BRANDUS 

;M;iSTEßBÜCBEß' 

^-  DER,  • 

KUNST 


i7^ 


B.   CARPEAUX 


DmMZALSKUNSMßK 


/  lic  schöne  Beweglichkeit  der 
J^y  Übergänge,  die  wir  an  solchen 
Künstlerinnen  bewundern,  ist  hierfür 
einen  Moment  fixiert,  so  daß  wir  das 
Vergangene,  Gegenwärtige  und  Zu- 
künftige zugleich  erblicken,  und  schon 
dadurch  in  einen  überirdischen  Zu- 
stand versetzt  werden.  Auch  hier 
erscheint  der  Triumph  der  Kunst, 
welche  die  geheime  Sinnlichkeit  in 
eine  höhere  verwandelt,  so  daß  von 
jener  kaum  eine  Spur  mehr  zu  finden 
ist. 
GOETHE:  „DER  TÄNZERIN  GRAB." 


DER  TAiNZ  ALS  KUNSTWERK 


^MMÄ^^^  SICH  MIT  DER  THEORIE 
^;j.'''  "^  des  Tanzes  beschäftigt,  erfährt 
^  \  A  y  ^  eine  holde  Enttäuschung.  Er 
^  VV  fe  erwartet  ein  schöngefügtes  Ge- 
^sa:sasaa<sasas^.  ^^"-'^^  ^'"i'^  Lehren  rhythmisch 
^vVWWWC  bewegter  Körper,  die  sich  aus 
schlichten  Anfängen  zu  einem  großartig  ver- 
strebten System  gebildet  haben,  eine  Tafel  sämt- 
licher schönen  Bewegungen,  Stellungen,  Atti- 
tüden, die  er  nur  nachzusehen  brauche,  um  die 
verwickeltsten  Ballettkünste  auf  wenige  Formehi 
historisch  begründeter  Motive  zurückführen 
zu  können.  Er  erwartet,  die  Bewegungen  der 
Tänzerin  nach  kurzem  Studium  so  zu  analy- 
sieren wie  ein  Musikstück,  daß  er  die  Phrasen 
und  ihre  Verkettungen  auseinanderlegt,  tech- 
nisch benennt,  geschichtlich  zurückverfolgt. 
Aber  er  sieht  sich  bald  beschämt,  \on  der  Wirk- 
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lichkeit,  dem  Leben  beschämt,  von  der  Augen- 
blickskraft der  Kunst,  ihrer  Improvisations- 
fähigkeit, ihre  Unkodifizierbarkeit,  die  ihm  seine 
Erwartungen  so  hold,  so  verwirrend  schön  zer- 
stört, daß  er  mit  der  Technik  ein  Mitleid  emp- 
findet. Er  steht  zuletzt  vor  einer  eigentümlichen 
Empfindung :  Die  Exerzitien  des  Tanzes  haben 
in  der  Stille  der  Schule  die  Aufgabe,  den 
Körper  nach  mechanischen  Prinzipien  zu 
stählen,  zu  biegen,  zu  brechen  —  die  Kunst 
im  vollen  Lichte  aber  findet  unzählige  Mög- 
lichkeiten, die  Grazie  des  Körpers  zu  entwickeln, 
die  Stellungen  und  Bewegungen  zu  rhythmi- 
sieren, Übergänge  zu  nuancieren,  Steigerungen 
anzulegen,  orchestisch  zu  komponieren  in 
Phrasen,  die  nie  einen  Namen  hatten,  in 
Schritten,  die  nie  in  Paragraphen  gebracht  Ver- 
den. Das  ewig  neue  Formwerden,  das  leben- 
dige Leben  rhythmischer  Charakterisierung,  der 
Reichtum  körperlicher  Bewegung  macht  die 
Theorie   verzweifelt  oder  philiströs. 

Verzweifeh  war  sie  in  der  Renaissance, 
philiströs  im  Zeitalter  Ludwigs  XIV.  und  XV. 
—  beides  freilich  nicht  in  kleinem  Stile.    Die 
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italienische  Renaissance,  die  den  Gesellschafts- 
tanz entdeckte,  hatte  versucht,  das  Schullose 
schulmäßig  zu  behandeln,  sie  erfreute  sich  streb- 
samer Tanzlehrer,  die  sich  abmühten,  die  Fülle 
der  Schrittmöglichkeiten  in  ein  Buch  zu  ban- 
nen, aber  sie  sahen  sich  in  wenigen  Jahrzehnten 
so  verstrickt  in  das  vexierende  Spinnennetz 
stetiger  Wandlungen,  daß  sie  sich  vor  der 
Theorie  nicht  mehr  retten  konnten.  Sie  wuchs 
ihnen  über  den  Kopf.  Die  Mode  war  stärker  als 
ihre  Schule,  die  Wirklichkeit  mannigfaltiger  als 
ihr  Beobachtungsorgan,  mit  allen  humanisti- 
schen und  antikischen  und  architektonischen 
Parallelen  konnten  sie  die  Praxis  nicht  in  ein 
übersichtliches  System  bringen.  Die  Bücher  des 
Caroso  und  Negri  sind  am  Ende  des  Cinque- 
cento die  monströsen  Zeugnisse  eines  wesent- 
Hch  ,, räumlich"  disponierten  Zeitalters,  das  der 
zeitlichsten  aller  sichtbaren  Künste  beikommen 
will,  eine  verzweifelte  Sehnsucht,  Vitruv  und 
Alberti  auf  die  Schönheit  der  cinque  passi  di 
gagliarda   anzuwenden. 

Schon  Arbeau,  der  erste  bedeutende  fran- 
zösische Tanzschriftsteller,  der  gleichzeitig  mit 
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diesen  Italienern  schrieb,  ist  viei  leichter  als 
sie.  Er  hat  nicht  viel  mehr  technische  Begriffe, 
als  sie  etwa  die  ersten  Quattrocentisten  der  ober- 
italienischen Tanzschulen  aufgestellt  hatten. 
Die  Franzosen  lassen  sich  von  der  Virtuosität 
nicht  so  schnell  verwirren,  sie  sind  leichteren 
Geistes,  Freunde  geschliffener  Logik,  und  wie 
die  Italiener  versucht  hatten.  Metriker  des 
Tanzes  zu  werden,  so  stellen  sie  mit  größerem 
Erfolge  ihr  grammatisches  Auge  ein.  Sie 
nehmen  den  Tanz  weniger  als  eine  Übertragung 
von  Versmaßen  auf  den  Körper,  deren  Ideal 
die  Antike  wäre,  sie  nehmen  ihn  als  Sprache, 
als  Musik,  und  sie  begreifen,  daß  er  sich  aus 
Lauten  und  Lautverbindungen  körperlichen 
Ausdrucks  zusammensetzt,  die  man  nur  zu  analy- 
sieren brauche,  um  die  Bestandteile  zu  erhalten. 
Ihr  Temperament  ist  zeitlicher  disponiert.  Sie 
sehen  im  Tanz  kein  Gebäude,  sie  sehen  einen 
Prozeß  schöner  Bewegungen,  sie  umzirkeln 
nicht,  wie  die  Italiener  es  getan  hatten,  die 
Schrittfolge,  den  seguito  oder  die  cinque  passi 
-als  theoretische  Aufgabe,  als  skandierbaren 
Vers,  sondern  sie  führen  die  Lehre  zurück  auf 
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die  wirklich  unveränderlichen,  die  festen  und 
bleibenden  Teile,  aus  denen  sich  die  Bewegung 
zusammensetzt,  die  Schritte  und  noch  weiter, 
die  Stellungen,  die  in  der  Theorie  der  Renais- 
sance überhaupt  kaum  genannt  waren.  Was 
Arbeau  loo  Jahre  vorher  in  einer  gewissen  pro- 
vinziellen Beschränktheit  von  einigen  „pos- 
tures",  von  den  „pieds  joints"  und  „pieds  obli- 
ques" zu  lehren  versucht  hatte,  wird  jetzt  iin 
17.  Jahrhundert  zur  großen  Theorie  der  fünf 
Positionen,  die  die  Tanzlehre  bis  heute  als  eine 
internationale  Verständigung  beibehalten  hat. 
Aus  den  Positions  werden  die  Pas,  aus  den  Pas 
die  verwickeiteren  Mouvements,  aus  den  Mouve- 
ments  die  Tänze  in  der  ganzen  Beweglichkeit 
ihres  zeitlichen  Verlaufs.  Es  scheint,  als  ob 
diese  reizende  Undefinierbarkeit  der  unendlich 
verfeinerten  Bewegung  definierbar  werden 
könnte,  vom  grammatischen  Auge  gesehen,  wie 
die  Sprache  die  Illusion  hervorruft,  als  ob  sie 
aus  nichts  als  aus  Buchstaben,  Silben,  Wörtern, 
Sätzen  besteht.  Und  so  kommen  die  Franzosen 
in  eine  neue  theoretische  Anschauung  des 
Tanzes  hinein,  die  die  italienische  Überlieferung 
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schnell  vergessen  läßt.  Ein  neues  Ideal,  eine 
neue  Gefahr  steigt  auf.  Die  Italiener  waren  am 
Reichtum  ihrer  Technik  gescheitert,  die  Fran- 
zosen gehen  der  Gefahr  entgegen,  an  der  Armut 
der  Präzision  zu  scheitern,  am  Philistertum  der 
Akademie.  Die  Italiener  hatten  den  Tanz  aus 
Versen  bewegter  Rhythmik  gebaut,  die  Fran- 
zosen anatomisieren  seinen  lebenden  Körper  in 
die  theoretischen  Positions  und  schablonierten 
Pas.  Und  der  uralte  Kampf  zwischen  der  schul- 
meisterlichen Theorie  und  der  Irrationalität 
aller  wirklichen  Rhythmik  findet  seine  neue 
Form.  Die  der  Sonne  und  dem  Wasser,  dem 
Feuer  und  den  Blumen  ihre  rhythmischen  Ge- 
setze vorschrieben,  schicken  sich  an,  die  Gram- 
matik des  schön  bewegten  Menschen  zu  ver- 
fassen. 

Was  in  diesem  ungleichen  Kampfe  mensch- 
licher Schulweisheit  und  der  Unfaßbarkeit  der 
Natur  interessiert,  ist  das  Dokument  des  Kultur- 
geistes. In  jeder  Theorie  spricht  sich  eine  Be- 
wegungsanschauung, in  jeder  Anschauung  eine 
geistige  Erziehung,  ein  künstlerischer  Wille  aus. 
Das   Ideal    eines    architektonischen    Metrikers 
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wandelt  sich  in  das  eines  musikalischen  Gram- 
matikers. Die  Tänze  selbst  geben  sich  in  ewig 
wandelbarer  Fülle  und  Abschattierung,  das  ganze 
Leben  der  Gesellschaft  fheßt  in  ihre  stilisierten 
und  ausdrucksscharfen  Formen.  Der  Theo- 
retiker blickt  ihnen  nach,  er  sucht  sie  zu  fassen, 
Wesentliches  zu  gewinnen,  Stilbildendes  festzu- 
halten, Bildsames  zu  modellieren,  und  sein  Geist 
wird  wie  die  Hand  eines  Bildhauers  beweglicher 
Plastik,  der  dem  eigenen  Empfinden,  den 
Trieben  der  Zeit  die  Form  zu  geben  versucht. 
Aber  freilich,  der  Bildhauer  haucht  toten  Stoffen 
das  Leben  ein,  der  Tanztheoretiker  tötet  das 
Leben  der  Realität.  Sein  Beruf  ist,  von  den 
Tänzen  der  Mode  die  Theorie  zu  abstrahieren 
und  mit  dem  gewonnenen  Material  die  Übung 
zu  stützen  und  zu  fördern.  Nur,  wie  er  diese 
Theorie  anfaßt  und  fortbildet,  darin  zeigt  er 
den  bildhauerischen  Geist  bewegter  Formen. 
Selbst  die  Erfindung  neuer  Typen  bleibt  ihm 
selten  vorbehalten.  Die  wahrhaft  populären 
Tänze  kommen  und  gehen  in  homerischer  Un- 
persönlichkeit,  Gesellschaft  und  Mode  bilden 
sie,  der  einzelne  läßt  sich  bestenfalls  durch  sie 

Muther:  Die  Kunst.     Band  XLIII.  B 
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anregen,  ein  vorübergehendes  Amateurstück  zu 
erfindea,  das  eine  schnell  vergessene  Episode 
im  großen  Wandel  europäischer  Tanzformen 
darsteUt. 


_   ie  die  Bewegungsanschauung  der 

W^  Franzosen  eine  durchaus  gram- 
^  matische  war,  in  der,  sie  lieber 
.  ^  das  Einzelglied  des  Tanzes  analy- 

ten  und  seine  Syntax  bauten, 
statt  du-  Kitte  (Kt  Zeitlichkeit  zu  einem  räum- 
lichen Ornament  zu  wandeln,  so  ist  auch  ihre 
Tanzschrift  durchdrungen  von  dem  Prinzip, 
sprachengemäß  in  laufender  Seitenfolge  aus 
Schritt  und  Schritt  das  graphische  Bild  des 
Tanzes  zusammenzusetzen.  Die  Renaissance 
hatte  für  den  Tanz  eine  Chiffernschrift  sich 
eingerichtet,  in  der  die  hauptsächlichsten  Be- 
wegungen und  Schrittfolgen  ihre  Zeichen  fan- 
den, die  man  als  Abbreviaturen  hintereinander 
schrieb.  Sie  hatte  auch  versucht,  Tanzwege  zu 
zeichnen  und  ganz  im  Sinne  ihrer  tektonischen 
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Anschauung  sämtliche  Wege  eines  Tanzes  zu 
einer  einmahgen  Figur  zusammengelegt,  deren 
ornamentales  Spiel  ihr  Auge  erfreute.  Das 
neue  Frankreich  bricht  vollkommen  mit  dieser 
Methode.  Es  schreibt  die  Schritte  des  Tanzes 
auf  den  imaginären  Parkettboden,  hinter- 
einander rechts  und  links  von  der  imaginären 
Körpermittellinie,  Takt  für  Takt  mit  der  Musik 
in  Übereinstimmung,  es  malt  den  Weg  des 
Tanzes  als  Linie  zeitlich  in  all  den  folgenden 
Kurven  und  Ecken,  und  beginnt  das  Blatt  von 
neuem,  wenn  jene  selbe  ornamentale  Ivomplika- 
tion  der  Tanzfigur  droht,  die  die  Großväter 
noch  mit  künstlerischem  Behagen  in  ihre  kost- 
baren Bücher  gezeichnet  hatten.  Statt  der  Mittel 
der  Tektonik  wendet  es  die  Mittel  der  Noten- 
schrift an.  Es  fühlt  sich  so  eher  imstande,  den 
feinsten  Bewegungsgelenken,  den  zartesten 
Schattierungen  und  Steigerungen  mit  der 
Schrift  folgen  zu  können  und  jene  ganze  Ästhetik 
des  Schrittes  choreographisch  wiederzugeben, 
die  seinem  wachsenden  Organ  für  zeitliche 
Schönheit  innerhalb  der  Forderungen  stilisieren- 
der Kunst  entsprang. 
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Die  grammatische  Bewegungslehre  und  dar- 
stellende Choreographie  der  Franzosen,  die 
durch  die  Einrichtung  der  Tanzakademie  unter 
Louis  XIV.  sanktioniert  wurde,  hat  sich  die 
Welt  erobert.  Erst  von  hier  an  geht  die  moderne 
Theorie  des  Tanzes  ihren  ziemlich  geraden 
Weg.  Die  Überlieferung  der  Renaissance  ver- 
schwindet unter  dem  Glänze  der  neuen  und 
rationelleren  Lehre.  Beauchamps,  der  fast 
legendarische  Tanzmeister  des  großen  Hofes, 
an  dem  die  Gesetze  für  die  Gesellschaftskultur 
der  Welt  diktiert  wurden,  gewinnt  ihre  klare 
Anschauung,  er  fixiert  das  Bleibende  aus  den 
Vorarbeiten  französischer  Provinz  und  italieni- 
schen Hofzeremoniells,  und  sein  Minister 
Feuillet  läßt  es  drucken.  In  derselben  Zeit, 
da  sich  aus  den  Erinnerungen  Mailänder  Ama- 
teurkunst und  den  Mustern  provinzieller  Reigen 
das  Menuett  seine  Form  bildet,  tritt  die  neue 
Lehre  und  die  neue  Schrift  in  Paris  stilbildend, 
schulzwingend  hervor.  Die  große  Welt  nimmt 
sie  an.  Italien,  England,  Deutschland  bekennt 
sich  mit  den  französischen  Tänzen  zur  fran- 
zösischen Lehre.    Und  im  Chore  dieser  einstim- 
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migen  und  internationalen  Meisterzunft,  als 
Grundlage  aller  Tanz-  und  Gesellschaftskultur 
nimmt  die  Theorie  ihren  langsam  sich  abwan- 
delnden Weg  durch  die  Jahrzehnte  auf,  nur 
von  dem  einen  Ideal  geleitet,  so  grammatisch 
wie  möglich  zu  werden.  Caroso  hatte  einst  den 
Tanz  mit  der  Fassade  der  Paläste  verglichen 
und  die  rhythmische  Verteilung  rechter  und 
linker  Schritte  mit  der  Symmetrie  wohlgeord- 
neter Fenster,  jetzt  liebt  man  tektonische  Bilder 
in  grammatische  umzuwandeln  und  man  fühlt 
sich  befriedigt,  wenn  man  die  Bewegung  des 
Beines  in  jeder  Schrittgattung  nach  dem  Vor- 
bild der  hohen  Syntax  in  die  vier  Momente  der 
Flexio,  Adductio,  Abductio  und  Extensio  zer- 
legen darf.  Die  Beugungsstellen  des  Körpers, 
die  Entlastungsfolgen  der  Beine,  die  Anatomie 
der  Beweglichkeit  wird  zu  einer  immer  schärfe- 
ren Sprachlehre  des  stehenden  und  gehenden 
und  springenden  Körpers,  Tanzschritte  und 
Tänze  werden  nach  dem  Beispiele  der  Laute  und 
Silben  in  eine  geordnete  Tabelle  gebracht  und 
bis  zu  der  Zornschen  „Grammatik  der  Tanz- 
kunst",   die   in   jüngster   Zeit    erschien,    glaubt 
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man  eine  Wissenschaft  am  Werke  zu  sehen, 
die  mit  unerbittlicher  Logik  auch  die  kleinste 
Rührung  unserer  Muskel  in  das  große  System 
des  Bewegungsausdrucks  einreiht.  Der  Zauber 
grammatischer  Analyse  hat  die  Tanztheoretiker 
geblendet,  sie  haben  gearbeitet,  geschrieben  und 
erfunden,  Grammatik  auf  Grammatik,  Choreo- 
graphie auf  Choreographie  gehäuft  und  ein  ge- 
waltiges papiernes  Opfer  dem  ahen  boshaften 
Dämon  dargebracht,  der  uns  immer  wieder  an- 
treibt, die  tausendfältige  Zeitlichkeit  in  Form 
und  Stil  bringen  zu  wollen.  Neben  ihren 
Büchern  wirkte  die  Praxis  ihr  eigenes  Leben, 
wie  die  Kompositionskunst  neben  den  Schulen 
ihrer  Meister  und  die  Malerei  neben  ihren  Theo- 
retikern. Die  Praxis  setzte,  von  Jahr  zu  Jahr, 
von  Ort  zu  Ort  modifiziert,  die  ahen  französi- 
schen Lehren  fort,  die  Grundbegriffe  —  und 
das  war  ihr  Erfolg  —  eigneten  sich  zum  turneri- 
schen Studium,  am  Schritt  übte  man  die  Be- 
weglichkeit, an  der  Position  die  Körperherr- 
schaft und  die  Tabelle  der  Grammatiker  blieb 
die  Klassenfolge  des  Konservatoriums.  Aber 
diese  Praxis  hat  die  Theorie  weniger  befruchtet. 
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als  verwirrt.  Im  Jargon  der  sich  fortpflanzenden 
Schulen  wechselte  sie  die  alten  Termini  häufig 
ab,  ja  entstellte  und  verzerrte  sie  sogar,  die 
Theorie  aus  Angst  vor  Abstraktion  versuchte 
sich  damit  abzufinden,  die  Praxis  aus  Angst 
vor  Unbildung  sich  ihr  wieder  anzubequemen, 
und  so  kam  schließlich  ein  lieblicher  Zustand 
von  Konfusion  heraus,  der  das  ursprüngliche 
französische  Idiom  in  Dialekte  von  babyloni- 
scher  Unversöhnlichkeit  auflöste. 


W^^nn  sich  in  der  Theorie  Be- 
g>*-wegungsanschauung  und  ein 
^  bildhauerischer  Wille  rhyth^ 
.  _  ^^ihischer  Gestaltung  ausspricht, 
f4WW^.so  ist  der  Inhalt  der  alten 
Tanzschriften  die  Geschichte  dieses  eigentüm- 
lichen Kunstzweiges,  ist  die  Auskämpfung  des 
hohen  Strebens,  bewegliche  Körper  in  die  Me- 
thode einer  Grammatik  zu  bannen.  Wir  lesen 
sie  nicht,  um  die  alten  Tänzer  aus  ihrer 
Ruhe     aufzuschrecken      und     nochmals      ihre 
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Pas  und  Mouvements  vorexerzieren  zu  lassen, 
sondern  um  das  Wesentliche  in  der  Auf- 
fassung kennen  zu  lernen,  die  aus  der  Fülle 
der  Möglichkeiten,  aus  dem  Reichtum  der  Be- 
wegung Gesetze  und  Typen  gewinnt,  die  den 
künstlerischen  Neigungen  der  Zeit  entsprechen. 
Der  Theoretiker  zerlegt  den  fertigen  Tanz  in 
diejenigen  Bestandteile,  die  ihm  als  bildhaueri- 
sches Material  am  wichtigsten  erscheinen,  er 
lobt  und  entwickelt  dieselben  Touren  und  Fi- 
guren, die  der  Maler  aus  den  Tänzen  seiner 
Epoche  als  charakteristisch  auswählt,  und  die 
Folge  der  von  ihm  analysierten  Stellungen  und 
Bewegungen  ist  nichts  anderes  als  die  Schule 
der  schönen  Rhythmik  seiner  Zeitgenossen,  auf 
wenige  Charaktere  gebracht. 

Feuillet,  der  die  Reihe  beginnt,  am  Anfang 
des  i8.  Jahrhunderts,  ist  mit  der  Gestaltung 
der  neuen  Lehre  noch  durchaus  nicht  fertig. 
Fertig  wurde  man  ja  nie,  und  konnte  es  nicht 
werden,  aber  man  glaubte  es  doch  zu  sein,  man 
glaubte  die  Irrationalität  aller  Bewegung  ratio- 
nal gemacht  zu  haben.  Was  Feuillet  wollte, 
war  eine  restlose  Aufzeichnung  aller  Positionen 
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und  Bewegungen,  durch  deren  Zusammen- 
setzung er  den  realen  Tanz  gewinnt.  Er  er- 
reichte genug,  um  sein  System  zum  euro- 
päischen zu  machen,  aber  er  erreichte 
nicht  genug,  um  eine  unlösbare  Frage  wirk- 
lich lösen  zu  können.  Der  Widerspruch  der 
neuen  Lehre  zeigte  sich  im  ersten  Augenblick. 
Kann  ich  eine  Grammatik  des  Tanzes  schreiben? 
Wenn  ich  nur  die  gebräuchlichen  Pas  systemati- 
siere, so  ist  die  Grammatik  unvollständig,  und 
wenn  ich  nur  abstrakt  grammatisch  entwickle, 
so  komme  ich  zu  zahllosen  Gebilden,  die  un- 
gebräuchlich, dilettantisch  sind.  Bewegung  ist 
unendlich,  Tanz  ist  stilisierter  Verkehr  in  den 
Formen  der  Mode,  Grammatik  aber  ist  ein 
Schema  über  alle  Stile  und  Sitten  hinweg,  die 
das  künstlerische  Wesen  des  Tanzes  sind. 
Feuillet  war  Grammatiker  genug,  um  das 
System  aufzustellen,  aber  Tänzer  genug,  um 
es  nicht  zu  erfüllen.  Der  Kompromiß  rettete 
seine   Anschauung. 

Er  beginnt  mit  der  Überlegung,  wie  der 
ruhig  stehende  Mensch  zu  rubrizieren  sei,  und 
überliefert   als   erster   die   berühmten   fünf   Po- 
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sitionen,  die  sich  bis  heute  praktisch  bewährt 
haben:  I  \/,  II  \/,  III  >  oder  ^,  IV  ),  oder 
^ ,  VC  oder  _)-.  Das  sind  fünf  verschiedene 
SteUungen  auswärts  gedrehter  Füße.  Man 
sieht  das  System,  I  und  II  können  nicht 
variiert  werden,  bei  III — V  kann  links  und 
rechts  gewechselt  werden.  I,  III  und  V  sind 
engere  Fußanschlüsse,  nämlich  Hacke  an 
Hacke,  Hacke  an  Mitte  und  Hacke  an  Spitze 
—  während  II  und  IV  die  gespreizten  sind. 
Er  nennt  diese  fünf  Positionen  die  „richtigen" 
und  hat  dazu  noch  fünf  „falsche",  nämlich  ähn- 
liche Kombinationen  mit  einwärtsigen  Füßen.  Es 
wäre  schön,  auf  die  fünf  Positionen,  besonders 
die  richtigen,  sich  beschränken  zu  können.  Aber 
das  ging  bald  nicht  mehr.  Man  unterteilte.  Man 
machte  eine  zweite  bis  vierte  Position  halb 
schräg  vor,  kleine  und  große  Positionen  je  nach 
der  Fußentfernung  und  wieder  andere  Po- 
sitionen der  verschiedensten  Nummer  mit  ge- 
hobenen Füßen.  So  bringt  es  Magri,  der 
Neapler  Tanzmeister,  in  seinem  trattato  von 
1779  schon  auf  zwanzig  Stück:  fünf  vere,  fünf 
false,  fünf  mit  gehobenem  Bein,  wovon  einige 
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noch  extra  forzate  sein  können,  und  fünf 
„Spagnuole",  das  sind  Positionen  mit  parallelen 
geraden  Füßen,  eine  Mittelstufe  zwischen  den 
auswärtsigen  und  einwärtsigen,  die  die  italie- 
nische Springvirtuosität  empfahl.  1831  gab 
Theleur  seine  lettres  on  dansing  heraus.  Er  ist 
der  einzige,  der  das  ganze  System  umzuwerfen 
wagt,  die  dritte  Position  schaltet  er  vollkommen 
aus,  nur  die  erste  nennt  er  wirklich  „Position", 
die  andern  „stations",  und  nach  einem  ganz 
selbständigen  Prinzip,  das  er  durch  kostümierte 
Figuren  illustriert,  entwickelt  er  5  ground 
stations,  11  half  aerial,  10  aerial.  Das  Inter- 
essante an  seinem  Versuch  ist,  daß  die  dritte 
Position  in  allen  Arten  von  der  fünften  besiegt 
erscheint.  Das  Theater  hat  die  GeseUschaft 
überwunden.  Die  dritte  Position,  der  leicht  an- 
gestellte Fuß,  wird  immer  im  Salon  die  natür- 
liche und  graziöse  Anfangsstellung  und  Vor- 
bereitung sein,  die  fünfte  Position  mit  ge- 
kreuzten Füßen  ist  künstlicher,  aufregender, 
theatralischer,  spannender.  Sie  gibt  dem  Auge 
mehr  Linienschnitt,  den  Nerven  mehr  Elastizi- 
tät. Dritte  und  fünfte  Position  fechten  neben  den 
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zivilen  ersten,  zweiten  und  vierten  einen  Kampf 
aus,  den  Kampf  zwischen  der  Gesellschaftsdame 
und  der  Balletteuse.  Der  aufmerksame  Lehrer  der 
Tanzschriften  verfolgt  diesen  edlen  Wettstreit 
zwischen  den  Zeilen.  Von  1820  ab  tritt  die  Tanz- 
theorie —  was  sollte  sie  am  Konter  und  Walzer 
grammatisch  lernen?  —  ganz  auf  die  Theater- 
seite. Die  dritte  Position  wird  unbarmherzig 
von  ihrer  sinnlicheren  Schwester  verdrängt. 
Und  wenn  man  in  neuerer  Zeit  erhitzte  Wider- 
sprüche und  Polemiken'  in  Anfangsstellungen 
V  und  III  findet,  so  werden  sie  zum  größten 
Teil  auf  die  Schule  des  Lehrers  zurückzuführen 
sein,  ob  er  von  der  Bühne  oder  vom  Salon  seine 
Informationen  holte. 

Dies  ist  das  Schicksal  der  Positionen.  Nach- 
dem die  Theorie  fünf  von  ihnen,  die  sich  in 
gewissem  Sinne  systematisch  ordnen,  als  Grund- 
schema aufgestellt  hatte,  versucht  die  Praxis 
allerlei  sonstige  Erfahrungen  und  Bedürfnisse 
in  dieselben  Schubfächer  unterzubringen,  wo- 
mit sie  nur  eine  Verwirrung  anrichtet.  Das 
Dilemma  ist  da.  Wäre  es  möglich,  alle  ruhigen 
KörperstcUungen  (nicht  bloß  die  einfachen  des 
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polykletischen  Doryphoros,  sondern  auch  die 
reizvolleren  des  michelangeloschen  David)  in 
eine  Tabelle  zu  bringen,  so  würde  die  Praxis 
lächeln.  Das  System  versucht  nur  die  wichtig- 
sten zu  fassen,  sie  stilisiert  in  I  bis  V  das  Stehen 
in  einer  bewußt  akademischen  Richtung. 

Ebenso  schulmäßig,  aber  nicht  einmal  so 
erfolgreich  Hef  es  mit  den  Hauptpas  ab,  von 
denen  Feuillet,  vielleicht  nach  dem  Muster  der 
populären  Positionen,  gleichfalls  fünf  aufstellt: 
den  Schritt  geradeaus,  den  offenen  Schritt, 
den  runden  Schritt,  den  schlangenförmigen 
Schritt  und  den  pas  battu.  Es  ist  kaum  nötig, 
die  Kategorie  des  pas  battu  als  blindes  Fenster 
nachzuweisen.  Das  Battieren,  das  Anschlagen 
des  einen  Fußes  an  den  andern,  vorn,  hinten, 
seitlich,  am  Fußhals,  am  Schenkel  oder  wie 
sonst  es  später  ausgebildet  war,  ist  nur  eine 
Verzierung,  es  ist  das  beliebteste  Agrement  des 
leichten  18.  Jahrhimderts,  bis  zum  schwirren- 
den Triller  kultiviert,  ein  rein  causierendes, 
brillierendes,  schattierendes  Blendspiel  der  be- 
weglichen Füße,  wie  der  Pralltriller,  der  Mor- 
dent,  der  Doppelschlag  in  Couperins  anmutigen 
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Klavierstücken  die  Hauptnote  umflattert.  Es 
ist  kein  pas.  Der  Pas  ist  die  Bewegung  aus 
einer  Position  in  die  andere  oder  reziproke  und 
man  mag  ihn  tortille,  rond,  ouvert,  droit  nennen, 
je  nachdem  das  Bein  schlangenförmig,  im  Kreis, 
im  flachen  Bogen  oder  in  der  geraden  Linie 
fortrückt.  Auch  da  ist  noch  genug  Theorie.  Die 
Schlangenbewegung  ist  recht  singulär,  ein  seit- 
liches ouvert  unterscheidet  sich  wenig  vom  droit 
nach  der  Seite,  es  ist  Spintisiererei  und  Feuillet 
selbst  verrät  seine  Zweifel  an  einer  versteckten 
Stelle,  bei  einer  Druckfehlerberichtigung. 

Man  hätte  sicherlich  besser  getan,  mit 
diesen  „Hauptpas"  erst  nicht  das  Konzept  der 
Theorie  zu  verwirren.  Man  hätte  die  reinen 
Bewegungen,  das  Geradeaus,  die  Ronde,  den 
Bogen,  die  Schlange,  das  Battieren  als  Motive 
loslösen  und  ihre  Anwendung  auf  das  Gehen 
oder  auf  die  bloße  Position  der  weiteren  Schluß- 
folgerung überlassen  müssen.  Auch  das  war 
Kompromiß.  Man  hätte  dann  die  saubere  Reihe 
der  Bewegungsmotive  vervollständigt,  die  Feuil- 
lets  glücklichste  Anschauung  sind.  Es  ist  ein 
gjroßer  Erfolg  der  Theorie,  eine  Reinheit  der 
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Abstraktion,  wie  bei  der  Loslösung  philosophi- 
scher Kategorien,  wenn  diese  Bewegungsmotive 
und  Stellungsmotive  klar  als  Typen  heraus- 
genommen werden:  das  Beugen,  das  Strecken, 
das  werfende  Springen,  das  Hochspringen,  das 
Fallen,  das  Gleiten,  das  Drehen,  das  Heben 
des  Fußes,  das  Aufstellen  auf  die  Spitze  oder 
auf  den  Hacken,  mit  eventueller  Übertragung 
der  Körperlast  (das  einzige  Mal,  daß  Feuillet 
statischer  empfindet)  —  reinlichere  Motive  kön- 
nen nicht  gewonnen  werden.  Sie  sind  als 
typische  Merkmale,  als  stetige  Wiederholungen 
aus  den  Bewegungen  unseres  Körpers  abstra- 
hiert, wie  Noten  aus  der  tönenden  Musik,  und 
indem  man  sie  graphisch  zusammensetzt,  kann 
man  hoffen,  das  vollständige  Bild  laufender 
Rhythmik  in  geordneter  Folge  wiedergeben  zu 
können.  Die  Renaissance  war  zu  dieser  Ab- 
straktion niemals  fortgeschritten.  Sie  hatte  vor 
Schrittfolgen  den  Schritt,  vor  Schritten  die  Be- 
wegung übersehen.  Es  bleibt  der  Triumph  der 
französischen  Schule,  das  Motiv  der  Bewegung 
in  diesen  Typen  erkannt  zu  haben,  und  nur  die 
stehende  Praxis  verhinderte  sie,  dieses  Prinzip 
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bis  zur  Unerbittlichkeit  durchzuführen.  Posi- 
tionen und  Schritte  sind  an  sich  schwer  auf 
Einheiten  zu  bringen,  wohl  aber  läßt  sich  eine 
Reihe  wiederkehrender  Stellungen  und  Bewe- 
gungen innerhalb  ihres  Apparates  finden,  die, 
weil  sie  aus  dem  Mechanismus  des  Körpers  her- 
vorgehen, organisch  begründete  Formen  des 
Rhythmus  darstellen. 

Hier  sitzt  der  Kern  der  neuen  Bewegungs- 
anschauung. Indem  sie  aus  der  verwirrenden 
Fülle  möglicher  Bewegungen  die  typischen  Mo- 
tive herausabstrahiert,  vermag  sie  diese  Be- 
wegung zu  lesen.  Sie  liest  den  Schritt  der 
Courante  und  des  Menuetts  als  Zusammen- 
setzung von  Schreiten,  Beugen,  Gleiten, 
Strecken,  sie  best  jede  noch  so  verwickelte  tän- 
zerische Virtuosität  als  ein  System  von  Noten- 
werten, deren  Wiederaufreihung  graphisch  zu 
vermitteln  und  nicht  anders  von  dem  Inter- 
preten in  natürlichen  und  persönlichen  Ausdruck 
umzusetzen  ist,  wie  irgendein  geschriebenes 
Musikstück,  dessen  Vermittlung  die  kalten 
Notenköpfe  sind.  Ja,  sie  geht  nach  diesem 
Muster  noch  weiter.    Da  der  ganze  Bewegungs- 
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apparat  auf  die  Symmetrie  unseres  Körpers  ge- 
baut ist,  wie  das  Klavierspielen  auf  die  Tätig- 
keit beider  Hände,  nimmt  sie  erst  den  vollen 
Schritt,  die  beiderseitige  Stellung  als  Ganzes,  Ab- 
schließendes und  entwickelt  für  einseitige  Stel- 
lung und  Bewegung  den  Begriff  der  Demi- 
position und  des  Demipas.  Ein  theoretischer 
Begriff,  für  die  Bezeichnung  einer  rechtsseitigen 
Stellung  oder  Bewegung  gewählt,  die  erst  durch 
eine  entsprechende  oder  abschließende  linke  zur 
ganzen  Position  oder  zum  Pas  wird,  eine  System- 
folge, die  erst  durch  das  andere  System  zum 
runden   Tanzensemble   sich   vervollständigt. 


<^  'Kit  der  Entdeckung  des  Motivs  war 

<4   \     yf  ^^^  akademische  Grundlage,  der 

<::$.  I  \/ 1  Wortschatz  der  Tanzkunst  ge- 
^.  "  -*■  K  geben,  und  zugleich  die  neue 
^fWfWi^  Choreographie  auf  die  Wege  ge- 
leitet. Man  konnte  für  jedes  Motiv  ein  Zeichen 
in  das  graphische  System  einsetzen  und  legte  so 

Muther:  Du  Kunst.     Band  XLIII.  C 
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zugleich  das  Lexikon  der  gebräuchlichen  Be- 
wegungen fest,  die  man  auf  die  Grundschemata 
reduziert  hatte.  Es  schien  alles  erreicht.  Was 
konnte  das  Leben  noch  über  diese  Kategorien 
hinaus  bieten,  und  wie  war  es  möglich,  daß  die 
Akademie  mit  der  Permutation  dieser  Zeichen 
nicht  auf  ewig  den  Tanz  kontrollieren  und  mo- 
dellieren sollte.  Es  schien  so  einfach.  Die  Be- 
wegung war  in  ihre  Moleküle  zerlegt,  die  Mole- 
küle lagen  in  den  Retorten,  und  aus  Rot,  Blau 
und  Gelb  lassen  sich  alle  Bilder  malen.  So  fing 
Feuillet  zu  schreiben  an.  Er  setzte  das  Zeichen 
für  „Herr"  und  das  für  „Dame",  bezeichnete 
die  Richtung,  wenn  nötig  die  Fußstellung,  zog 
die  Linie  des  Tanzweges,  teilte  sie  der  Musik 
kongruent  in  Takte  ab  und  ließ  rechts  und 
links  die  rechten  und  linken  Füße  ihre  Pas 
staffeiförmig  fortschreiten,  indem  er  für  jedes 
Motiv  sein  schnell  memorierbares  Sigel  daran- 
setzte :  ein  schräger  Strich  für  Beugen,  gerade 
für  Heben,  zwei  für  Springen,  drei  für  Hoch- 
springen, Winkel  für  Fallen,  ein  T  für  Gleiten, 
Querstrich  für  Hochhalten,  Punkte  an  die  Ferse 
oder    den    Hacken   für    Fersen-   oder    Hacken- 
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stütze,  Viertel-,  Halb-,  Ganzkreise  für  Drehun- 
gen. Es  ging  wunderbar.  Man  konnte  die 
Reihenfolge  der  Sigel  für  Beugen,  Heben,  Glei- 
ten genau  in  der  Folge  des  Tanzschrittes  an 
die  Fußlinie  setzen,  konnte  Kreisführungen  oder 
Battements  des  Fußes  durch  Kurven  oder  spitze 
Winkel  der  Fußlinien  aufmalen,  konnte  linke 
und  rechte  Seite  ganz  selbständig  ausführen, 
konnte  sie  kreuzen  und  Gleichzeitigkeit  durch 
Verbindungsstriche  andeuten  und  jeden  Wech- 
sel zwischen  allen  Positions  und  Pas  durch  ein 
Motiv  klarmachen,  das  die  Verwirrung  des 
Lebens  überraschend  in  ein  paar  Typen  der 
Kunst  aufzulösen  schien.  Sogar  für  die  wich- 
tigsten Ai-mbewegungen  lassen  sich  schnelle 
Zeichen  an  den  Rand  setzen,  die  einzigen,  die 
aufrißmäßig  gewonnen  werden,  während  sonst 
das  ganze  Feuilletsche  System  auf  dem  Prin- 
zip des  Grundrisses  ausgedacht  ist. 

Es  war  ein  Vergnügen,  diese  Grundriß- 
Choreographie  auf  die  üblichen  Schritte  anzu- 
wenden. Wie  langwierig  wäre  die  Beschreibung 
des  Courantenschritts,  der  den  Fuß  aus  der  hin- 
teren   vierten    Position   mit    Beugen,    Erheben, 
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Spitzeschleifen  vorbringt,  oder  umgedreht  hin- 
ter, oder  seitUch  oder  gekreuzt  mit  Drehung. 
Hier  ist  mit  wenigen  Strichen  diese  Bewegung 
in  ihrer  Reihenfolge  klar  und  scharf  hingesetzt. 
Oder  das  Demicoupe,  das  Fortsetzen  des  Fußes 
mit  Beugung  und  Hebung,  das  durch  den 
Gleitschritt  des  andern  Fußes  zum  ganzen 
Coupe  wird.  Wie  leicht  kann  man  es  in  allen 
seinen  Varianten  aufzeichnen,  mit  dem  Schluß- 
assemble  in  I,  dem  Emboit6  in  HI,  mit  allen 
Drehungen,  mit  allen  Battements.  Und  es  wird 
nicht  undeutlicher,  wenn  das  Coup6  durch  einen 
dritten  Schritt  vervollständigt  wird,  also  ein 
Beugschritt  und  zwei  einfache  Pas,  wofür  der 
technische  Ausdruck  Pas  de  Bourree  oder  Fleu- 
ret  ist;  ob  links  battu  und  demitourne,  ob  V4 
tourn^  en  ouvrant  und  hinten  emboitd  —  die 
Stenographie  bezwingt  es  kürzer  als  alle  Worte. 
Nicht  anders  die  Springschritte,  das  Jete  auf  das 
marschierende  Bein,  der  Contretemps  auf  das 
nichtmarschierendc  und  ihre  Verknüpfung  im 
Ballonne  (es  war  Spezialität  des  Monsieur  Bal- 
lon), das  Chasse,  in  dem  das  hintere  Bein  beu- 
gend und   springend     das  andere  in  die   Luft 
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und  einen  Schritt  vor  schlägt,  der  Kreuzsprung 
des  Sissonne,  die  Pirouetten  =  Drehungen,  die 
Sprünge  mit  beiden  Beinen  als  Caprioles  und 
ihre  Verbindung  mit  Luftschritten  als  Entre- 
chats —  und  wieder  die  KompHkation  aller 
dieser  miteinander  und  mit  allen  Positionen  vor- 
her und  nachher,  es  löste  sich  in  die  Steno- 
graphie auf  und  ließ  sich  lehren  und  verschicken 
und  fortpflanzen.  Tänze  verschicken,  wie  man 
einen  Brief  schreibt,  das  wünscht  sich  Feuillet. 
Er  weiß  sich  im  Besitze  dieser  geheimen  Kunst, 
er  fühlt  sich,  wie  sich  der  erste  Notenschrift- 
erfinder gefühlt  haben  muß. 

Hat  ihm  die  Zukunft  recht  gegeben?  Man 
verbreitete  und  bewunderte  seineChoreographie, 
man  erkannte  das  System  der  Motive  an,  man 
gab  sich  Mühe,  auch  neue  Formen  ihr  zu  assi- 
milieren. Aber  es  mußte  ein  tiefer  Irrtum  in  ihr 
sein,  sie  brachte  es  über  die  Kuriosität  nicht 
weit  hinaus.  Man  konnte  wahnsinnig  werden, 
wenn  man  sie  las.  Es  war  wohl  doch  nicht 
wie  die  Sprache,  die  in  so  wenigen  Zeichen 
uns  ein  so  augenfälliges  Bild  des  Gedankens  gibt, 
oder  die  Noten,  die  den  Tonkörper  auf  ein  lau- 


28  OSCAR  BIE 


fendes  Band  projizieren.  Es  war  die  Theorie 
der  Bewegungsmotive,  die  aus  der  abstrakten 
Beobaclitung  ihre  Zeichen  gewann  und  den 
wirkhchen  Bewegungstypus  zu  einem  umständ- 
Hchen  Apparat  von  gedrängten  Andeutungen 
ausbreitete.  Auf  diesen  Linien  balgten  sich  die 
Sprung-  und  Chassezeichen,  bis  man  sie  nicht 
mehr  auseinanderhielt,  sie  verteilten  sich  nicht 
immer  klar  in  die  Takte,  sie  verzwickten  sich, 
bis  die  Linie  nicht  mehr  reichte  und  punktiert 
überspringen  mußte.  Von  Zeit  zu  Zeit  setzt 
der  Weg  ab,  als  ob  er  unter  der  Last  der  Sig- 
naturen Atem  holen  müßte,  und  von  neuem 
muß  man  sich  einstellen.  Man  muß  sich  über- 
haupt fortwährend  einstellen,  das  Buch  ver- 
kehrt in  der  Hand,  man  dreht  sich  und  springt, 
bis  man  es  wieder  gerade  halten  darf,  man  ver- 
liert das  einzige  Ziel,  das  diese  Methode  uns 
vortäuscht,  das  klare  Bild  des  ganzen  Tanzes. 
Und  wenn  das  Auge  endlich  soweit  ist,  aus 
dieser  verwirrenden  Fülle  präziser  Zeichen  sich 
eine  deutliche  Vorstellung  des  Kunstwerks  zu 
machen,  dann  kommen  neue  Tänze  und  wieder 
geht  die  Arbeit  der  Kombination  von  vorn  los. 
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Was  tat  Feuillet  mit  den  Menuettschritten,  jener 
Verbindung  von  Coupes  und  pas  simples,  in  der 
dieser  herrschende  Tanz  des  achtzehnten  Jahr- 
hunderts ausgeführt  wurde?  Er  verfügte  sie 
in  einen  Anhang  zu  seinem  Buche,  auf  eine  ver- 
lorene Tafel,  während  der  Couranten-  und  der 
Bourreeschritt,  seine  älteren  Vorstufen,  als 
Hauptartikel  vorn  abgehandelt  werden.  So 
langsam  folgte  die  Choreographie  der  Mode. 
Sie  war  schwerfällig.  Sie  präzisierte  den  Schritt 
und  verlor  den  Blick  für  die  Einheit  der  Phrase. 
Sie  hätte  mit  einem  kurzen  Zeichen  für  die 
gebräuchlichsten  Zusammensetzungen,  für  Cou- 
pes, Chasses,  Bourrees,  Menuetts  mehr  erreicht, 
als  mit  aller  Stilisierung  der  abstrakten  Motive, 
die  man  wohl  akademisch  lehren,  einzeln  schrei- 
ben, aber  nur  unter  der  Gefahr  der  Karikatur 
zu  einem  Tanzbilde  verbinden  konnte.  Es  war 
die  Rache  des  sinnlichen  Lebens  an  der  töd- 
lichsten aller  Grammatiken. 

In  jedern  Falle  war  das  Programm  schöner 
l'anzmotive  festgestellt,  Motive,  die  im  Gegen- 
satz zu  den  wuchernden  und  barocken  Künsten 
des    italienischen    Cinquecento    die   klare    und 
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reife  Schule  eleganter  Körperrhythmik  zu  Typen 
prägten.  Die  Harmonie  der  Bewegungen  war 
in  wenige  charaktervolle  Bilder  zerlegt,  die  als 
wohlgeordnete  Folge  schöner  Menschenstellun- 
gen an  den  Wänden  der  Akademie  hing  —  ein 
Kanon,  der  für  ganze  Zeitalter  maßgebend  war, 
wie  einst  die  Lehrfiguren  des  Polyklet  und 
Lysipp.  Da  sah  man  die  fünf  guten  Positionen, 
drei  geschlossene,  zwei  offene  in  symme- 
trischer Überzeugthcit.  Man  sah  die  drei  großen 
Möglichkeiten  der  Beziehungen  bewegter  Beine: 
die  geraden,  die  bogenförmigen,  die  schlagen- 
den in  einfacher  und  in  gekreuzter  Richtung. 
Man  sah  die  Beugschritte  vom  „Demy  Coupe" 
bis  zum  feierlichen  „Temps  de  Courante".  Hier 
war  der  Hüpfschritt  als  Contretemps,  dort  der 
Wurfschritt  als  Jett6  im  Kontraste  der  Pen- 
dants gebildet.  Die  Chasses,  die  Sissonnes,  die 
Kapriolen,  die  Entrechats  stellten  das  Crescendo 
der  Springreihe  dar.  Die  Pirouetten  alle  Dre- 
hungen und  Wirbel.  Zwei  Coupes  vereinigten 
sich  zum  Coup6  ä  deux  mouvements,  ein  Coupe 
mit  zwei  Schritten  zur  Bourree  und  ein  bis  drei 
Coupes    mit    ein    bis    drei    Schritten    zum   vier- 
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silbigen  Pas  des  Menuetts.  Schönes  Beugen, 
■hönes  Gleiten,  schönes  Anschließen  ist  der 
Grundrhythmus  dieser  Tafeln,  ist  der  weltmän- 
nische und  formbevvußte  Ausdruck  des  galanten 
Zeitalters. 


3ßAj4,/.ai>u««K,>^  dieser  Lehre  baute  das  i8.  Jahr- 

A  hundert  weiter,  und  gerade  an 
_:  diesem  Weiterbau  überzeugte 
H^^  man  sich  von  der  Unmöglich- 
§Yv^<f1/$*^K  keit,  eine  Grammatik  aufzustel- 
len, die  allen  verfeinerten  Beobachtungen  ent- 
sprach. Je  länger  man  hinsah,  desto  mehr  über- 
zeugte man  sich,  daß  zwischen  Schritt  und 
Schritt  ein  statischer  Vorgang  sich  einran- 
ierte,  der  graphisch  schwer  zu  fassen  war  und 
dennoch  die  Seele  der  Bewegung  bildete :  das 
Entlasten  des  einen  und  das  Belasten  des  an- 
dern Beins.  Das  Problem  der  equilibration,  des 
Körpergleichgewichts,  seiner  Störungen,  seiner 
Überleitungen  tauchte  auf,  und  man  erkannte, 
daß  in  dem  feinfühligen  Degagement  der  wahre 
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Ausdruck  jener  graziösen  Rhythmik  lag,  deren 
äußerlich  merkbare  und  zeichenbare  Stufen  nur 
in  den  Positionen  und  Bewegungsmotiven  ge- 
zählt wurden.  Durch  die  ganze  Theorie  wächst 
die  Gleichgewichtslehre.  Wo  früher  nackte 
Schritte  und  Stellungen  genannt  wurden,  gibt 
man  jetzt  den  genauen  Prozeß  der  Lastüber- 
tragung an,  der  erst  die  feinsten  körperlichen 
Mechanismen,  die  leisen  Beugungen,  die  zarten 
Spitzenstellungen,  die  vorbereitenden  Absatz- 
hebungen, die  Opposition  der  Arme,  die  Schul- 
ter- und  Kopfakzente  auslöst:  dieses  ganze  un- 
bestimmbare und  doch  bestimmende  wiegende 
und  spannende  Spiel  der  fluktuierenden  Kraft 
und  Last,  das  die  hohe  Grazie  des  Körpers,  die 
bewegliche  Architektur  seiner  Glieder  schafft. 
Der  Franzose  Rameau  untersucht  die  drei  Ge- 
lenke des  Beines,  und  genauer  als  seine  Vor- 
gänger den  Port  de  Bras.  Der  Engländer 
Weaver  wird  als  Tanzmeister  zum  Anatom  der 
Human  machine,  ein  genauester  Kenner  der  In- 
nixion,  die  er  bis  in  die  Reverenzen  durchführt, 
in  alles  Stehn  und  Gehn  und  Springen,  das 
according  to  the  dictates  of  the  nature,  agreeable 
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to  the  laws  of  mechanism  zu  bilden  sei.  Der 
Italiener  Dufort,  ein  sauberer  Methodiker,  para- 
graphiert  neben  den  Hauptstcllungen  und  den 
Hauptbewegungen  (beugen,  strecken,  gehn, 
drehn)  auch  die  Haupttypen  des  Equilibrio,  je 
nachdem  man  auf  einem  oder  beiden  Füßen 
steht,  flach  oder  auf  der  Spitze. 

So  wenig  man  auch  hier  zu  einem  ab- 
schließenden Resultate  kam,  so  sehr  verfeinerte 
es  doch  das  Organ  für  den  körperlichen  Rhyth- 
mus und  bei  all  denjenigen  Theoretikern,  die 
das  Degager  in  ihr  Herz  geschlossen  haben, 
beobachten  wir  auch  eine  distinguiertere  Auf- 
fassung von  Bewegungen  und  Schrittnuancen, 
gegen  die  Feuillets  einfache  Paslinien  wie  Turn- 
übungen erscheinen.  Die  Unterschiede  des 
Coupeschrittes,  der  erst  nach  dem  Vorsetzen 
streckt,  und  des  Courantenschrittes,  der  vor- 
her streckt,  um  das  Gleiten  elegant  anzu- 
schließen, ja  die  verschiedenen  Nuancen  eines 
bloßen  halben  und  eines  zum  Ganzen  vervoll- 
ständigten Coupes,  die  leichte  Jeteakzentuation 
anschließender  Schritte,  die  Variationen  der 
Sprünge  zwischen  den  Typen  des  Rigaudon  und 
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des  Sissonne,  die  Spreiz-  und  doppelseitigen 
Gleitschritte  als  Saillies  und  Echappes,  die  viel 
erörterten  Varianten  der  Bourree  und  Fleuret- 
gattung,  die  Verweisung  aller  Beugungen  in 
den  Auftakt,  die  eine  Grundregel  dieser  fließen- 
den Architektur  wurde,  alles  das  wird  bis  zur 
Peinlichkeit  ziseliert  und  detailliert  und  —  setzt 
sich  sofort  in  Katalogisierung  um.  Je  mehr 
man  beobachtet,  desto  mehr  Abarten  und  Unter- 
arten schließen  sich  an  die  Haupttypen  an.  Tau- 
berts „Rechtschaffner  Tanzmeister"  wird  zu 
einem  Lexikon  sämtUcher  nur  ausdenkbarer 
Verknüpfungen  von  Bewegungen,  die  in  prak- 
tischem Interesse  gelehrt  wurden,  als  Figura- 
tionen  des  Menuetts.  Man  bringt  es  bis  zu  ig6 
Veränderungen  des  Coup6s.  Die  Fleurets  und 
die  Contretemps  werden  unübersehbare  Fami- 
lien. Zwischen  den  Pirouetten  auf  beiden  Füßen 
und  den  Tournes  auf  einem,  werden  neue 
Klassenimterschiede  geschaffen.  Und  in  dieses 
Chaos  von  Figuren  und  Figürchen,  den  drei- 
fachen Contretemps,  neunfachen  Jetes,  Contre- 
balancen  mit  Battements  und  Beinronden  spie- 
len die  kleinen  zarten  Befehle,  leichte  Beugun- 
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gen  vor  Wurfschritten,  ein  sauter  sans  sauter, 
die  man  in  dem  Lärm  des  Unterrichts  nicht 
mehr  zu  hören  meint,  obwohl  gerade  sie  die 
kultiviertesten  rhythmischen  Gefühle  der  Zeit 
darstellen. 

Mit  der  Verfeinerung  des  Organs  versuchte 
die  Schrift  zunächst  Schritt  zu  halten.  Um  die 
Dauer  der  Bewegungsabschnitte  klarer  zu  über- 
liefern, gab  man  den  Feuilletschen  Pasköpfen 
die  üblichen  Zeichen  der  Notenlängen;  man 
verteilte  die  Skalen  des  Aufhebens,  Kniebeu- 
gens,  Streckens  noch  genauer  auf  die  Linie; 
man  schrieb  die  Jetes  und  Contretemps,  die  bei 
Feuillet  noch  nicht  ganz  verständhch  in  Choreo- 
graphie imigesetzt  waren,  lesbarer  aus;  man 
bezeichnete  die  Tätigkeit  der  betreffenden 
Standbeine  während  der  Evolutionen  des  Spiel- 
beins deutlicher;  man  fügte  mehr  Richtungs- 
zeichen in  die  Kurven  der  Tanzlinie  und  zerteilte 
sie  lieber  in  noch  mehr  Stücke,  um  das  Auge 
nicht  zu  verwirren.  Rameau  in  seinem  Abrege 
gibt  eine  überzeugte  Vergleichstafel  der  neuen 
Schreibart  und  der  alten.  Aber  was  half  es? 
Das  Motiv  war  in  Stenographie  zu  übersetzen, 
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der  Tanz  blieb  ein  Rebusraten.  Je  detaillierter 
sich  die  Kunst  entwickelte,  je  virtuoser  sie  im 
Ballett  sich  auswuchs,  desto  verzweifelter  wurde 
das  choreographische  Verfahren.  In  der  Neap- 
ler  Schule  schien  man  ihr  endgültig  den  Ab- 
schied zu  geben. 

<!„■>  "i"rt-;.u;.-v..    jp  sollten  sich  diese  Ballettkünste 

W       aufschreiben    lassen,    gegen   die 
^     der     Salon     und     das     Theater 
^®  ^  Ludwigs  XIV.    ein    naives  Ver- 

^WWww5  gnügen  gewesen  war?  Es  war  die 
große  Ära  der  fünften  Positionen,  die  man  mit 
Spitzenschritten  zum  Pas  de  Marseille  verband, 
die  man  den  koloraturwütigen  Battements,  seien 
sie  basso  piegato,  oderdisteso,  oder  collochpiede, 
oder  staccato  zugrunde  legte,  die  zur  Formierung 
des  Glisses  und  des  Developpes  (Kreisführung 
des  Beins)  und  aller  Pirouetten  benutzt  wurden. 
Wie  viele  Bewegungen  ohne  Platzwechsel,  wie 
viele  Touren  sotto  il  corpo  kannte  diese  Schule. 
Und  mit  welcher  Virtuosenlust  pflegte  sie  die 
alte  Liebhaberei  der  Italiener,  die  Sprünge.  Die 
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Kapriolen  sind  das  üppigste  Kapitel  bei  Magri. 
Es  weht  Neapler  Opernluft.  Er  zählt  die  Feste 
auf,  in  denen  er  über  die  Köpfe  sprang.  Er 
meint  es  ganz  ernst,  eine  Wissenschaft  neapoli- 
tanischer Theatervirtuosität.  Jede  Kapriole  hat 
ihre  Stelle  auf  dem  Theater,  il  loro  punto  mate- 
matico,  e  il  suo  contralume  —  sonst  verpufft 
sie.  Was  gibt  es  da  für  Manieren  in  hohen 
und  flachen  Sprüngen  und  Drehungen,  Spazza, 
Campagna,  Reale,  alla  Turca.  Galletto.  Salto 
morto,  Salto  del  Basco.  Sie  tragen  Erfinder- 
namen. Der  Gran  Gorguglie  ist  Herrn  Magris 
Patent.  Man  dreht  dabei  springend  ein  Bein. 
Die  Wissenschaft  der  Capriole  battute  und  in- 
trecciate  führt  zu  heftigen  Diskussionen.  Soll 
man  den  Entrechat  italienisch  offen  aufhören? 
Nein,  nein,  heber  iimal  Beine  kreuzen  und 
französisch  schheßen  als  ein  solches  Experi- 
ment zu  wagen.  Und  Magri  konnte  bis  i6mal 
sotto  il  corpo  kapriolieren.  Die  Meister  seien 
hochgepriesen.  Cesarini  konnte  drei  Drehungen 
machen  in  der  Kapriole,  die  hieß  „salto  tondo 
sotto  il  corpo".  Und  Pitrot  konnte  nach  der 
Pirouette  von  zwei  Minuten  mit  sämtlichen  Schi- 
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kanen,  als  Battements  und  Tordichamps,  plötz- 
lich unbeweglich  im  Aplomb  stehen  bleiben. 
Das  war  Kunst!  Wer  konnte  sie  aufschreiben, 
wer  lesen  ?  Magri  verzichtet  für  die  Pas  auf  die 
Choreographie,  die  noch  sein  Vorgänger  Dufort 
hoffnungsvoll  von  Feuillet  übernommen  hatte. 
Es  kam  noch  etwas  hinzu,  etwas  der  Vir- 
tuosität ganz  Entgegengesetztes,  das  dennoch 
mit  ihr  a  tempo  sich  ausgebildet  hatte:  die  ge- 
steigerte Mimik,  die  Ausdruckstypik.  Von  der 
Fußschrift  war  man  wohl  zur  Armschrift  ein 
wenig  fortgeschritten,  aber  was  wollten  diese 
paar  Zeichen  helfen!  Man  unterschied  damals 
allein  in  den  Bourrdeformen  sehr  peinlich 
zwischen  einer  „trockenen"  Weise,  einer  zweiten 
heftigeren,  die  sich  für  Ciaconnen  empfahl,  einer 
dritten  für  den  estremo  dolore,  die  mit  erhobe- 
nem Arm  und  zitterndem  Körper  schloß,  man 
schrieb  für  die  Attitüden  leuchtende  Augen, 
geöffnete  Zähne  vor  —  alles  hatte  seinen  Platz 
in  den  Grotesken  oder  den  balletti  serii  und  es 
war  unmöghch,  diese  mimischen  Forderungen 
auf  den  Linien  choreographischer  Tafeln  zu  ver- 
zeichnen.     Die    Ausdruckstypik    des    Balletts, 
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je  gesteigerter  sie  wurde,  spottete  um  so  mehr 
der  grammatischen  Analyse.  Noverre,  der  sich 
immer  bemühte,  ein  Gluck  des  Balletts  zu  wer- 
den, wußte  wohl,  warum  er  sich  mit  dem  System 
der  Tanzschrift  nie  befreundete,  das  von  einem 
starren  Theater  imd  bescheidenen  Salon  auf 
die  große  Oper  zu  übertragen  nur  unfrucht- 
bar war. 

So  ist  die  Mimik  und  die  Virtuosität  der 
großen  französischen  und  italienischen  Ballette 
nicht  aufgezeichnet  worden.  Sie  schwand  wie 
die  Schauspielkunst.  Die  Kupfer  geben  uns  Mo- 
mente der  Aufführung,  die  Tanzbücher  die 
hypergrammatische  Technik  der  ins  Unzählbare 
wuchernden  Formen  —  die  Bewegung  selbst, 
den  eigentlichsten  Reiz  der  Rhythmik  wieder- 
herzustellen bleibt  unserer  Phantasie  überlassen. 
Nur  die  Wege  des  Tanzes,  die  Figuren  der  wan- 
delnden Linien  konnte  man  festhalten,  und  dies 
hatte  die  Choreographie  wiederum  an  einem 
einfachen  neuen  Tanze  geübt,  am  Contre,  der 
im  Gegensatz  zum  Einzelpaartanz  der  Courante 
und  des  Menuetts  eine  ganze  Gesellschaft,  ein 
Zimmerballett  beschäftigte. 

Muther:  Die  Kunst.     Band  XLIII.  D 
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,,c'er  Contre    wird  von  Anfang  an 

^  I  "^  g«-  in  so  reduzierten  Schritten  ge- 
ä  I  J  pS'  ^^^^^>  ^^ß  ^^  ^^^^  kaum  lohnte, 
^  1  ^  ^  sie  zu  notieren.  Wege  sind  hier 
■^f^/^ff^^  alles.  Und  die  Wege  konnte  man 
für  beliebig  viel  Paare  sehr  schön  auf  das  Blatt 
projizieren,  von  Tour  zu  Tour,  in  allen  Phasen  der 
Verwandlung.  Sie  brauchten  nicht  mehr  mit 
der  verwirrenden  Fülle  von  Schritt-  und  Po- 
sitionszeichen belegt  zu  werden,  wie  auf  den 
Seiten,  die  uns  Pecours  Bourröe  d'Achille,  Bour- 
gogne,  Aimable  Vainqueur,  Menuet  d' Aleide 
und  sonstige  Einzelpaartänze  überliefert  haben, 
sondern  es  genügte,  die  tanzenden  Personen  gut 
zu  unterscheiden  und  hin  und  wieder  einen  Ri- 
gaudonsprung,  ein  Chasse,  ein  Contretemps  oder 
Gavottepas,  aus  denen  sich  der  übliche  Schritt- 
komment zusammensetzte,  einzuzeichnen.  Die 
Carres,  die  Chaines,  die  Courses  und  Pro- 
menades,  Poussettes  und  Mouhnets  der  ver- 
schiedenen Contres  laufen  von  den  Köpfen 
kleiner  Dreiecke,  Vierecke,  Kreise,  Kreuze  aus, 
die  Männchen  schwarz,  die  Weibchen  weiß,  und 
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sie  finden  sich  zur  Orientierung  bei  jeder  neuen 
vier-  oder  achttaktigen  Tour  ein.  Man  war 
witzig  genug,  sie  als  Arlequin  und  Arlequine, 
Polichinell  und  Gigogne,  Pierrot  und  Pierrette, 
Paysan  und  Paysanne  vorzustellen,  und  Stecher, 
wie  St.  Aubin,  benutzen  die  Gelegenheit,  unter 
diesem  Bilde  der  „Französischen  Komödie"  die 
tanzenden  Gruppen  in  bestimmten  Momenten  an 
den  Rand  zu  malen.  Es  ist  eine  Stufenfolge: 
Caroso  und  Negri  hatten  einst  die  Anfangs- 
stellungen der  Tänze  in  effigie  stechen  lassen, 
Rameau  und  Delacuisse  geben  diese  Schluß- 
bilder hinzu,  Dubois  und  Guillaume  und  Wilson 
zerlegen  die  Touren  der  Allemande  und  des  Alt- 
walzers in  ein  Dutzend  folgender  Stellungen 
und  Paarbilder,  der  moderne  Kinematograph 
anatomisiert  sie  in  Sekundenteile,  und  indem 
er  sie  auf  der  Leinwand  wieder  zusammenfaßt, 
hat  er  ein  Problem  gelöst,  das  Jahrhunderte 
vergeblich  bearbeiteten:  die  Überlieferungeines 
Tanzes. 

Es  malten  sich  die  Contrewege  so  zahllos 
wie  ihre  Muster  im  Salon  auf  das  Papier.  Prak- 
tisch vorgewiesen,   theoretisch  erdacht,   wie  in 
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der  Grammatik  der  festen  und  der  freien  Contre- 
figuren,  die  Carl  Christoph  Lange  1762  heraus- 
gab, ziehen  und  winden  sie  sich  über  die  Seiten, 
kaum  gestört  von  einem  Balancezeichen  am 
Ende  der  Linie,  einer  Richtungsmarkierung,  den 
Signaturen  für  Handgeben,  Drohen,  Kopf- 
berühren, Winken,  Fußschlagen,  Hände- 
klatschen und  was  sonst  für  volkstümliche  Mo- 
tive in  diese  Reigenform  übergingen.  So  ver- 
einfachte sich  die  Schrift.  Sie  überließ,  wie  die 
Musik  jener  Zeit,  immer  mehr  die  Verzierungs- 
künste und  Koloraturen  der  improvisierenden 
Laune  des  Ausübenden  und  gab  ihm  das  Ge- 
rüst eines  Generalbasses  mit  wenigen  An- 
deutungen der  Melodiebelebung.  Lange  sagte 
60  Jahre  nach  Feuillet :  Bei  Aufzeichnung  eines 
Tanzes  hat  man  eben  nicht  allezeit  nötig,  die 
starken  Wendungen  zu  zwo,  drey  Touren,  nebst 
den  vielen  frisiren,  battiren  und  cabrioliren 
zu  bemerken.  Es  ist  genug,  wann  nur  eine  Tour 
sich  zu  drehen,  anstatt  zwo,  drey  Touren,  ein 
pas  assemble  anstatt  einer  starken  Cabriole  ge- 
zeichnet wird  usw.  Denn  gleichwie  ein  guter 
Musicus  die   Maniren,  die  nicht  bemerkt  sind. 
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zu  spielen  weiß,  also  verstehet  auch  ein  ge- 
schickter Tänzer  seine  starken  Wendungen, 
Cabriolen  und  Maniren  zu  gehöriger  Zeit  an- 
zubringen. 

Es  lehrte  der  Contre  das  Wesentliche 
Choreographieren,  das  Individuelle  improvi- 
sieren. Für  die  Ballettschule  stellte  sich  sofort 
der  Nutzen  ein.  Es  war  wenigstens  jetzt  mög- 
lich, mit  zweifelloser  Klarheit  die  Wege,  die 
Armhaltungen,  auch  die  verschränktesten,  die 
wichtigsten  Drehungen,  ja  auch  die  Pausen  ein- 
zelner Tänzer  zu  notieren.  Man  konnte  immer- 
hin ein  äußeres  Schema  des  Contre  und  des 
Balletts  festhalten  und  bildete  diese  Möglich- 
keit aus,  je  mehr  man  einsah,  daß  das  wirk- 
liche mimische  Gesamtbild  und  die  ganze 
Virtuosität  des  Theaters  die  Choreographie  zu 
sprengen  drohte.  Magri  hat  eine  vollkommene 
Contreschrift.  Das  Personenzeichen  hat  seine 
Weglinie  und  seine  Armlinie.  Die  Wege  laufen 
ihre  Figur,  die  Arme  werden  in  allen  Ver- 
schränkungen projiziert,  Pausen  bezeichnet,  die 
Touren  deutlich  abgeteilt.  Was  ist  geschehen? 
Man    hat    einfach    Feuillets    Fußchoreographie 

D» 


OSCAR  BIE 


aufgegeben  und  nur  die  Zeichnung  der  Arme 
und  der  Figur  beibehalten.  Die  Tanzschrift  hat 
sich  verschoben.  Sie  verzichtet  darauf,  Be- 
wegung zu  geben,  sie  gibt  Projektionen  statt 
stenographischer  Sigel,  eine  Art  Graphik  bild- 
licher Stelkingen.  Man  kann  auf  Magris  Tafehi 
sehen,  mit  welcher  Leichtigkeit  und  Übersicht- 
lichkeit sich  diese  geniale  Methode  auf  drei, 
vier  Paare,  auf  ganze  Ballettkorps  übertragen 
läßt.  Sie  ist  vom  Auge  erfunden,  nicht  wie 
Feuillets  Schrift  vom  Gehirn.  Ihr  Triumph  war 
größer,  ihr  Erfolg  dauerhafter.  Bis  heut  hat 
sie  sich  zur  Überlieferung  von  Ballettfiguren 
bewährt. 


«:^ ■  'r^x-as  neunzehnte  Jahrhundert  wollte 

<S\  I  ^V  ■;  :  sich  nicht  ohne  weiteres  bei  den 
^  I  J  ^  Erfahrungen  und  Resultaten  des 
^•.  .  ■  ...  ^^ä-  i8.  beruhigen.  Der  alte  Traum, 
^WWWt^  Libretto,  Musik  und  Tanz  eines 
Balletts  in  einem  Buche  vereinigen  zu  können, 
taucht  am  lebhaftesten  in  Arthur   Saint -L^ons 
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Kopf  auf.  Seine  Stenochoreographie  erschien 
1852.  Sie  beruht  auf  einer  Vereinigung  von 
Grundriß-,  Aufriß-  und  Notenschrift,  die  sich 
zu  Feuillet  verhält  wie  die  gelehrte  moderne 
Stilwirtschaft  zum  naiven  Gleichmaß  der  Re- 
naissance. Er  zieht  fünf  Linien,  auf  der  Linie 
notiert  er  die  Bewegungen  ä  terre,  übe  r  ihr  die 
in  der  Luft;  eine  sechste  oberste  Linie  ist  für 
die  Zeichen  der  Arme  und  Körperhaltung  re- 
serviert. Positionsziffern  werden  generalbaß- 
artig zugesetzt.  Die  Beine  sind  im  Aufriß  pro- 
jiziert, gerade,  gebeugt,  geknickt,  gestreckt,  im 
Kreis  geführt,  an  den  Fußhals  gelegt,  wie  es 
immer  nötig  ist;  Standbeine  stark,  Spielbeine 
schwach.  Kreuze  und  Be's  erhöhen  und  ver- 
mindern die  Positionen.  Bruchziffern  geben  die 
Höhe  von  Hebungen  an.  Gleit-,  Dreh-,  Bin- 
dungs-,  Wiederholungs-,  Schlagzeichen  werden 
sigelartig  zugesetzt.  Der  Zehentanz,  in  dieser 
Zeit  seiner  ersten  Blüte,  bekommt  sein  beson- 
deres Signum.  Schließlich  werden  auch  Ab- 
kürzungen zugelassen:  pbt  petit  battement 
double  als  Chiffre  unter  die  Anfangsstellung 
gesetzt.    Die  Grundposition  als  „Schlüssel"  er- 


-46  OSCAR  BIE 


öffnet  das  System.  Es  war  also  alles  zusammen- 
gepackt, was  an  Schriftmethoden  für  beweg- 
liche Dinge  jemals  erfunden  worden  war.  Und 
so  blieb  es  im  Koffer  des  Saint-Leonschen 
Buches.  Für  einen  einzelnen  allenfalls  verwend- 
bar, für  die  gebräuchlichsten  Schritte  schon  viel 
zu  zeichenselig,  ging  diese  Kuriosität  eines 
großen  Tänzers  und  schlechten  Psychologen 
den  Weg  alles  Papiers.  Zorn  in  seiner  Tanz- 
gramniatik  versuchte  ihre  neue  Anregung  fort- 
zubilden: die  Aufrißzeichnimg.  Er  setzt  zeit- 
gemäß noch  die  Zehen  an  die  Körperzeichen, 
unterscheidet  die  Kopfhaltungen  genauer,  bis 
er  zu  richtigen  kleinen  Skeletten  und  schließ- 
lich realistischen  Tableaux  kommt.  Die  Skelett- 
idee war  schon  Blasis  im  Kopf  herumgegangen, 
Klemm,  der  den  oft  aufgelegten  „Katechismus 
des  Tanzes"  schrieb,  hat  sie  jetzt  wieder  auf- 
genommen. Freising  dagegen  in  seiner  Kurz- 
schrift, die  im  übrigen  wie  alle  neueren  Systeme 
in  der  Versuchslinie  Saint-Leons  liegt,  stellte 
mit  mehr  Glück  eine  alte,  zwar  ungenügende, 
aber  nicht  unpraktische  Methode  auf:  für  ge- 
gebräuchliche Pas,  für  Tempo-  und  Haltungs- 
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bezeichnungen  Chiffren  zu  verwenden.  Schon 
Th^leur  in  seinen  lettres  von  1831  hatte  dafür 
ganz  brauchbare  Vorschläge  gemacht :  ein 
Bogenzeichen  für  pas  de  basque,  ein  Peitschen- 
zeichen für  pas  fouette,  eine  enge  trillernde 
Linie  für  Bourre.  Indem  man  jetzt  für  diese 
Schriftzeichen  am  liebsten  Buchstaben  ein- 
setzte, die  vom  Terminus  abgekürzt  und  leicht 
memorierbar  waren,  kehrte  man  zu  einer  Tanz- 
schrift zurück,  die  einst  in  der  Renaissance, 
bei  Negri,  bei  Arena,  bei  Arbeau  sich  voll- 
kommen bewährt  hatte.  Damals  setzte  man 
Letterchiffren  für  die  Pas,  weil  man  sie  noch 
nicht  grammatisch  zu  analysieren  verstand  — 
heut  tut  man  es,  weil  man  unterdessen  lernte, 
daß  alle  analytische  Aufzeichnung  der  körper- 
lich ausdrucksvollen  Bewegung  an  ihrer  Irratio- 
nalität scheitern  muß.  So  schließt  sich  der 
Kreis  dieser  Wissenschaft,  die  so  reich  an  Eifer, 
wie  arm  an  Erfolgen  gewesen  ist. 

Der  lebendige  Tanz,  der  ungeschriebene, 
der  sich  sinnlich  augenfällig  in  allen  süßen 
Reizen  körperlicher  Statik  und  Mechanik  aus- 
lebt, der  von  Erfahrung  zu  Erfahrung,  von  Mode 
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zu  Mode  sich  wandelt,  verfeinert,  assimiliert, 
tanzt  über  alle  Stenographenkünste  hinweg  luid 
ist  den  Schreibern  schon  aus  dem  Blick,  wenn 
sie  ihn  registrieren  wollen.  Der  Walzer  würde 
lächerlich  werden,  wenn  man  ihn  nach  Feuillets 
oder  Saint-Leons  Normalschema  aufzeichnete. 
Seine  natürlichen  und  persönlich  nuancierten 
Bewegungen  würden  in  der  Schrift  zu  einem 
Monstrum  erstarren.  Mit  dem  Rundtanz  hört 
die  Grammatik  und  die  Choreographie  des  Ge- 
sellschaftstanzes auf.  Das  rhythmische  Gefühl 
wiegender  Paare  läßt  sich  nicht  notieren,  wie 
der  gemessene  statuarische  Schritt  des  Menuett- 
tänzers. Es  ist  eine  vollendete  Kapitulation  vor 
der  Unberechenbarkeit  des  sinnlichen  Lebens. 
Und  das  Theater?  Es  hat  seit  den  Zeiten 
der  großen  französischen  Schule  zu  wenig  Ge- 
legenheit, zu  wenig  Bedürfnis  technischer  Neue- 
rungen gehabt,  um  in  der  Theorie  wichtige  Ent- 
deckungen, neue  Bewegimgssysteme  zu  erleben. 
Der  virtuose,  barocke  Standpunkt  des  fort- 
geschrittenen achtzehnten  Jahrhunderts,  der  in 
Magris  Trattato  dokumentarisch  uns  überliefert 
ist,     gilt    noch.      Selbst     der     Einschnitt    der 
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zwanziger  und  dreißiger  Jahre  brachte  nur  ein 
Aufleben,  keine  Veränderung.  Für  die  Ferse 
tritt  die  Zehe  ein,  das  Beugen  läßt  an  typischem 
Werte  nach,  die  Masse  arbeitet  in  einem  Fresko- 
stil von  Turnübungen.  Aber  die  Üppigkeit  der 
Spätrenaissance  bleibt  über  allen  Virtuosen- 
künsten und  läßt  sich  selbst  in  den  Jahren 
historischer  Stilmeierei  nicht  aus  der  Tradition 
bringen.  So  lebt  die  Lehre  von  Schule  zu  Schule 
weiter,  wenig  gestört  durch  die  grammatischen 
Übungen  einiger  eifriger  Tanzmethodiker,  die 
Schulen  lokalisieren  sich,  sie  bilden  ihren 
eigenen  Jargon  aus,  und  ein  praktischer  Be- 
obachter würde  den  Zusammenhang,  der  sich 
in  die  Fäden  mündlicher  Überlieferung  aufzu- 
lösen begann,  kaum  noch  wiederherstellen. 
Einige  Schritte  kommen  und  gehen  mit  Moden 
und  Schulen,  der  temps  de  cuisse  mit  dem 
üppigen  Schenkel,  der  hüpfende  und  kreisende 
pas  de  basque,  der  schaukelnde  ballotte,  der 
wogende  pas  de  Zephire  und  der  fouette,  dessen 
Peitschenform  schon  bei  Magri  vorgebildet  liegt 
—  aber  eine  europäische  Verständigung  ist  über 
sie  selten  erzielt  worden.    Von   1820  ab  etwa 
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wird  die  Hauptübung  des  i8.  Jahrhunderts,  das 
Coupe,  verschwommen  und  verwechselt,  und 
während  er  sich  als  alter  Beugschritt  auf  den 
Spitzen  nur  in  einer  Konservatoriumsübung  hält, 
nehmen  ihn  die  einen  als  geteilten,  die  anderen 
als  geschnittenen  Schritt.  Genau  so  wie  Feuillet, 
Rameau  und  Dufort  unter  dem  Pas  de  Gaillarde 
etwas  ganz  anderes  verstanden  als  dieses  Lieb- 
lingsmotiv der  Renaissance  einst  gewesen  war. 
Die  Contretemps  und  die  großen  Wurfschritte- 
Brises  und  ihre  Kette  als  Pistolets  oder  Alles 
de  pigeon  sind  eine  historische  Folge  von  Miß- 
verständnissen. Was  widerfuhr  nicht  allein  dem 
guten  Contretemps.  Als  alter  italienischer 
Contratempo,  eine  Rubatobewegung  gegen  den 
Takt,  rutscht  es  als  Hüpfschritt  in  Frankreich 
in  den  Takt  hinein  und  wird  später  als  ein 
Gegenschlagen  im  kleinen  Entrechat  kommen- 
tiert. Vom  alten  Ballone  des  Meister  Ballon, 
dessen  Spezialität  eine  rapide  Verbindung  von 
Wurf-  und  Hüpfschritten  war,  bleibt  die  Kugel- 
bewegung eines  Fußes,  bei  der  man  nun  natür- 
hch  an  einen  Ballon  denkt.  Sind  es  bloß  Sprach- 
schiebungen, die  aus  der  Intrecciata  den  Entre- 


DER  TANZ  ALS  KUNSTWERK       j/ 

Chat,  aus  tour  de  jambe  den  Tordichamp,  aus 
Sissonne  den  Ciseauxschritt,  und  aus  dem  Jete 
den  „großen  Steh"  einer  modernen  Ballettschule 
entstehen  ließen?  Immer  hat  in  der  Ballett- 
stunde die  schnelle  Praxis  des  Augenblicks,  die 
mündliche  Fortpflanzung  der  Lehre,  ein  mytho- 
logischer Ausbau  der  Überlieferung  sich  über 
die  theoretischen  Anwandlungen  hinweggesetzt. 
Die  Tanzkunst  verschlang  ihr  eigenes  System. 
In  den  Exerzitien  der  Plies,  Degagements,  Batte- 
ments,  ronds  de  jambe,  die  den  Unterricht  aus- 
füllen, entdeckt  man  bisweilen  noch  kunst- 
geschichtliche Reste.  Sie  haben  sich  in  diesem 
Museum  erhalten,  wie  die  einstige  rhythmische 
Kunst  des  Militärs  auf  den  Exerzierplätzen.  Sie 
werden  dort  als  bewährte  Mittel  der  Muskel- 
stählung und  Körperbiegung  bleiben,  auch 
wenn  die  sehnsüchtig  erwartete  hohe  Kunst  der 
natürlichen  und  ausdrucksreinen  Bewegung  im 
Ballett,  wie  in  der  Gesellschaft,  wie  im  Schau- 
spiel, die  versteinerte  Tradition  der  stilisierten 
Romanen  überwunden  haben  wird. 
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" '■  -  ';:->in     bleibendes     Dokument     des 

E:  ;^  Tanzes,  als    Bewegungsanschau- 
ifj  ung  ging  allein  in  die  bildende 
,^.  ;f|:';'  Kunst  über.   Die  wirklich  großen 

'^^^^^^'^^['  Tanzlehrer  und  Ballettmeister,  die 
Meister  der  Pantomime  waren,  liebäugelten 
auch  zu  methodischen  Zwecken  ernstlich  mit 
ihr.  Noverre  und  Vigano  wandten  sich  der 
Choreographie  ab,  um  eine  Art  mimischer 
Alphabete,  Zeichen  für  Stellungen,  zu  erdenken 
oder  gar  Friese  mit  Ballettbildern  sich  zu 
wünschen,  die  die  laufenden  Teile  einer  mimi- 
schen Darstellung  aufrollten.  Eine  natürliche 
Sehnsucht  lag  darin,  aber  auch  ein  verzeih- 
licher Irrtum.  Wesen  des  Tanzes  ist  Be- 
wegung und  Wandlung  und  Überführung  der 
Motive,  die  Malerei  aber  ist  Ruhe  auch  in  der 
beweglichsten   Bewegimg. 

Es  mußte  die  Bewegung  aus  dem  Tanze 
ausgeschaltet  werden,  wenn  man  ihn  malerisch 
und  plastisch  überliefern  wollte;  es  mußte 
seine  Malerei  und  Plastik  ausgeschaltet  wer- 
den, wenn  man  ihn  graphisch  festzulegen  ver- 
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suchte;  es  mußte  das  Bild  fortbleiben,  wenn 
man  seinen  Rhythmus  musikalisch  rettete.  Der 
Kinematograph  gibt  die  mechanische  Reproduk- 
tion der  Wirklichkeit,  die  Kunst  gab  die  per- 
sönliche Auffassung  der  schöpferischen  Phan- 
tasie. 

So  wurde  die  Kunstgeschichte  des  Tanzes 
die  Ergänzung  seiner  Choreographie,  indem  sie 
durch  Anschauung  das  ersetzte,  was  sie  an  Be- 
wegung verlor.  Man  findet  früh  schon  allerlei 
selbständige  Tanzbilder,  so  allgemein,  daß  man 
auf  die  Form  der  Schrittfolgen  oder  der  Fi- 
guren aus  ihnen  selten  schließen  kann.  Doch 
sie  geben  die  Anschauung  der  Zeit,  das  Wesent- 
liche des  Gefühls,  das  Charakteristische  des 
allgemeinen  Interesses.  Reigen  und  Prome- 
naden eröffnen  die  Folge,  die  Runkelsteiner 
Fresken,  altfranzösische  Miniaturen  zeigen 
diesen  Typus,  nicht  anders  zeichnet  Meckenem 
die  tanzenden  Paare  vor  der  Herodias,  Prome- 
naden und  Reigen  werden  zum  Boccaccio  ge- 
malt und  markieren  den  Tanz  in  alten  Fest- 
büchern, am  reichsten  in  Kaiser  Maximilians 
Freidal.    Ein  neuer  Typus  erscheint  vom  sieb- 
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zehnten  Jahrhundert  ab.  Das  einzelne  Paar,  be- 
sonders feierlich  hervorgehoben,  tanzt  im  Zirkel 
der  großen  Gesellschaft,  so  malt  Clouet  den  Ball 
des  Duo  de  Joyeuse,  so  geben  die  Kalender 
unter  Louis  XIV.  das  Menuett,  so  fixieren  zahl- 
reiche Festgravüren  den  wichtigsten  Moment 
des  Balles.  Die  Bewegung  als  solche  wird  kul- 
tiviert. Die  Watteauschule  tritt  mit  einer  üppi- 
gen Zahl  von  Tanzbildern  hervor,  die  aus  dem 
Menuett  die  einzelne  schöne  Stellung  heraus- 
nehmen und  in  eine  lose  Gesellschaft  als 
Mittelpunkt  einsetzen.  Die  AUemandenstellun- 
gen  mit  verschränkten  Armen  geben  neue 
Anregungen.  Sie  werden  von  St.  Aubin  in 
seinen  berühmten  Bals  in  mehreren  Touren 
vereinigt.  Zahllose  Tanzstundenbilder  zeigen 
das  Interesse  für  die  Stimmung  im  Unter- 
richt, für  den  Maitre  und  den  Eleven,  den 
Spieler,  die  begleitende  Mutter.  Der  Konter  ruft 
zuerst  die  Karikaturen  wach.  Man  beginnt  be- 
quem und  ungenau  zu  tanzen,  man  verbürger- 
licht und  verspießert  in  der  Bewegimg,  und 
die  Stifte  des  Gillray,  Cruikshank,  Debucourt, 
Newton,   Kingsburg    beeilen  sich,   diese    Gro-. 
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tesken  festzuhalten.  Der  alte  deutsche  Tanz, 
teilweise  ein  Rundtanz,  hatte  einst  Aldegrever 
und  Scheufelin  begeistert,  einzelne  drehende 
oder  schreitende  Paare  zu  zeichnen.  Jetzt 
bringt  die  Polka  und  der  Walzer  eine  kleine 
Literatur  von  tanzenden  Einzelpaaren,  ohne  Ge- 
sellschaft. Gavarni  interessiert  sich  für  die  Be- 
wegung jedes  modernen  Einzelpaares.  Selbst 
die  Mazurkatouren  finden  ihre  Lithographen. 
Das  Auge  ist  zugleich  feinfühliger  geworden  für 
die  Impression  bewegter  Körper,  für  die  Kultur 
der  verschwimmenden  Linien  des  Balles.  In 
der  Plastik  der  Claudel  und  des  Vigeland  wird 
das  tanzende  Paar  eine  eilende  Woge,  ein 
Augenblick  bewegter  Sinnlichkeit.  Und  das  im- 
pressionistische Bild  des  Balles  gibt  das 
glitzernde  Meer  dieser  Wogen,  Einzelpaare,  die 
sich  im  Duft  und  Schaum  der  Farben  und  Re- 
flexe auflösen. 

Der  Tanz  wird  in  der  Kunst  zur  Dekoration, 
ein  Moment  bewegtesten  Stillstandes.  Aus 
Menzelschen  Ballbildern  steigt  er  heraus,  als 
Farbenwoge,  als  Bewegungsschnitt.  Er  wird  zur 
japanischen  kapriziösen  Linie  auf  buntem  Holz- 

Miither:  Die  Kunst.     Band  XLIII.  F 
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druck,  zum  Kostümstück  auf  den  Blättern  aller 
Stilisten,  zum  Farbenrausch  auf  Angladas  spani- 
schen Visionen,  zum  orgiastischen  Plakat  der 
Cheret-  und  Willetteschule,  zum  Coup  des 
Augenblicks  bei  Degas,  zum  feierlichen  Orna- 
ment bei  Stuck  und  zur  anmutigen  Statuette 
in  Kiemlens,  Klimsch',  Leonards  Bronze-  und 
Porzellanfiguren.  Wir  fangen  ihn  mit  dem 
Schmetterlingsnetz  auf,  heften  ihn  an  die  Wand, 
stellen  ihn  auf  den  Sockel,  und  bewahren  uns 
das  Bild  seiner  Vergänglichkeit  in  der  scjiönen 
Begrenzung  der  Kunst. 


DAS  BALLET 


J'^.   :'-/-,.r^. 


Mm 


p..«^*-^- 


I 


jAi'AM.s(:iii:k  1  ];.si/L( 


i.lv 

'  i 

,; 

Ir 

f 

4Il'  ^'^ 

i; 

Ä"""* 

1;^  , 

.|| 

] 

1 

$■ 

\  "" 

'•llbUd  „„  Ilcs,!;e  von  Professor  Adolf  Fi 


Denn  es  hat  über   Heirn  und   Knecht 
Die  Torheit  immer  ein  gleiches   Recht. 
Doch  steckt  hinter  diesem  Schönbart 
Ein  Gesicht  von  ganz  andrer  Art, 
Das,  würdet  ihr  es  recht  erkennen, 
Ihr  wohl   dürftet  die   Liebe  nennen: 
Denn  die  Liebe  und  die  Torheit 
Sind  Zwillingsgeschwister  von  alter  Zeit. 
Götz  IV  18. 
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LEIDERMACHEN  CHARAK- 
tcre.  Der  eine  gibt  seiner  un- 
ruhigen Seele  durch  die  gewählte 
und  gepflegte  Tracht,  die  seinen 
Körper  gleichsam  bestätigt,  den 
schauspielenden  Schein  von  Ruhe. 
Der  andere  entflammt  seine  All- 
täglichkeit durch  eine  Maskerade  zur  Leidenschaft, 
zur  ekstatischen  Unruhe,  zur  hinreißenden  Philo- 
sophie des  bewußten  Augenblicks.  Beide  wissen, 
daß  sie  spielen,  aber  sie  wissen  auch,  daß  die  Illu- 
sion in  guten  Stunden  stärkere  Kräfte  besitzt  als 
die  Wahrheit,  und  daß  der  Genuß  des  Scheins  weit- 
läufiger ist  als  der  der  Wirklichkeit.  Wir  können 
den  Schein  schaffen,  die  Wahrheit  nicht.  Wir  können 
immer  schauspielern,  nicht  immer  ehrlich  sein.  1  mmer? 
Es  ist  eine  Gabe,  wie  jede  andere  Kunst.  Die  Ro- 
manen besitzen  sie  ausnahmslos,  die  Nordländer  nur 
strichweise.  Nur  wer  die  karnevalistische  Ader  hat, 
kann  die  Wirklichkeit  dieser  schönen  Lüge  ungestraft 
genießen,    gestalten,   wiederholen.    Er    besitzt    eine 
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Feder  in  sich,  die  er  nur  aufzuschnellen  braucht, 
um  die  Künste  der  Maske  zu  wünschen  und  zu 
vertragen.  Der  unmaskierte  Tänzer  fühlt  durch  das 
gute  Kleid  sich  selbst  stärker  —  vielleicht  die 
schönste  Lüge  gegen  das  Leben.  Der  maskierte 
fühlt  durch  das  fremde  Kleid  sich  als  einen  anderen 
—  sicherlich  von  den  schönen  Lügen  die  bunteste. 
Aber  es  bleibt  eine  Fratze  zurück,  wenn  die  Maske 
über  den  maskenunfähigen  Menschen  geworfen  wird  : 
eine  Lüge  gegen  die  Lüge,  die  der  Sünden  größte 
ist.  ]n  einem  nordischen  Zimmer,  ein  Nachdenker, 
ein  armer  Historiker  und  Ästhetiker  schreibe  ich 
diese  Apologie  der  Maske,  die  meinem  Körper 
fern  geblieben  ist,  und  berausche  mich  an  den 
Flügelschlägen  karnevalistischer  Lust  und  Lüge,  die 
aus  weiten  Zeiten  und  Ländern  heraufklingen,  ein 
starker  sinnlicher  Ton,  ein  heißer  Schrei  des  Selbst- 
vergessens,  das  in  Schmerz  und  Freude  desMenschen 
letzte  Gnade   ist. 

Wir  spielen  in  der  Maske  Theater  und  erlösen 
uns  von  dem  heimlichen  Theater  des  Lebens.  Das 
Eingestandene  befreit  uns  von  demlineingestandenen. 
Wenn  uns  am  Tage  ein  närrisches  Rittertum  in  den 
Gliedern  steckt  und  lächerlicher  Ehrgeiz,  am  Abend 
dürfen  wir  Narren  der  Ehre  und  der  Ritterlichkeit 
sein.  Wenn  wir  uns  am  Tage  des  wahnsinnigen 
Königs  in  uns  schämen,  am  Abend  darf  uns  nie- 
mand den  Lear  verargen.  Am  Tage  schweigen  sie, 
am  Abend  sagen  sich  König  Marke  und  Tristan 
die    Wahrheit    in    der     Lüge.     Don    Juan    und    der 
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Komthur,  Figaro  und  der  Page,  die  Kameliendame 
und  die  Carmen  steigen  aus  uns  heraus,  um  hinter 
der  Maske  auf  wenige  Stunden  ihrer  Verzauberung 
zu  entgehen.  Schwarze  genußfrohe,  heimlich  ver- 
stehende Augen,  der  Mund,  der  im  Lächeln  die 
Zähne  zeigt,  das  Haar,  das  dem  Knoten  entfließen 
will,  der  biegsame,  hüftenweiche  Körper,  endlich 
darf  er  die  entstellende  Tracht  des  Alltages  von 
sich  werfen  und  hineingleiten,  sich  strecken  in  den 
fließenden,  den  tiefgegürteten  Gewändern  des  Orients, 
die  sein  Wesen  enthüllen,  indem  sie  es  verkleiden. 
Was  von  japanischer  Zierlichkeit  in  dem  Fräulein 
versteckt  war,  das  wie  eine  fremde  Prinzessin  in 
das  Kleid  der  zivilen  Tochter  verurteilt  wurde,  das 
wird  am  Abend  frei  und  wahr,  und  der  Bann  ist 
gebrochen.  Und  was  an  Galanterie  und  Gefällig- 
keit verborgen  war  in  unseren  arbeitenden  Gedanken, 
in  unserem  Kampfe  um  die  Ruhe,  in  unserem 
ernsten  Handeln  und  Sagen  und  Schreiben,  das 
löst  nun  ohne  Scham  und  Schande  das  Kostüm  des 
Casanova  aus,  und  Seidenstrümpfe,  Escarpins,  Ärmel- 
spitzen und  Puderperücke  machen  uns  abenteuerlich, 
gelenkig,  frivol,  unsere  Sinne  schweben,  unsere  Finger 
jonglieren,  unsere  Gefühle  musizieren,  —  was  ist 
Welt  und  Weltenglück?  Der  Narrheit  süßer  Augen- 
blick. 

Die  festlichen  Triebe  der  Maskerade  sind  eine 
uralte  Selbstverständlichkeit.  Das  Zivilkleid  genießt 
sich  auch  für  sich  allein,  die  Maske  —  wenn  ihre 
Narrheit    nicht    Wahnsinn    wird   —   besteht    nur    in 
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der  Gesellschaft  und  ruft  nach  Vervielfältigung.  Sich 
gegenseitig  ausspielen  oder  sich  zeigen  —  aber 
jedenfalls  gesehen  werden,  das  ist  ihr  Wesen.  Erst 
dann  zündet  der  schauspielerische  Funke,  setzt  sich 
das  selbstgewollte  Drama  der  maskierten  Wahrheit 
und  wahrhaften  Narrheit  in  Bewegung.  Solange 
es  den  Spieltrieb  gibt,  gibt  es  die  Maske,  und  so- 
lange die  Maske  herrscht,  gibt  es  das  Fest  der 
Verkleidung  in  allen  rhythmischen  Formen.  Das  Ge- 
sellige reizt  zum  Rhythmus,  weil  es  selbst  in  rhyth- 
mischer Bedeutung  mitten  im  Leben  steht,  und  die 
Maske  ist  das  Wahrzeichen  unbedingter  Gesellig- 
keit. Von  der  Maske  her  kommt  in  das  Gesell- 
schaftsleben ein  neuer  Antrieb  rhythmischer  Künste, 
der  vielleicht  nicht  die  Distinction  des  Salontanzes 
an  seinem  Ziele  findet,  dafür  aber  weitere  und 
farbigere  Felder  bestreicht,  von  dieser  Gesellschaft 
selbst  über  alles  Öffentliche  in  den  Festen,  alles 
Feierliche  der  roten  Tage  in  Stadt,  in  Kirche,  in 
Theater  —  vom  Vergnügen  bis  in  den  Beruf 
hinein. 

Es  gibt  eine  Skala  von  Phantasiereizen  der 
Maske.  Am  tiefsten  stehen  die  Atrappenallegorien, 
die  nicht  die  Mode  der  letzten  Jahrzehnte  erfunden, 
eher  abgedämmt  hat:  Aufsätze,  die  auf  öffentliche 
Denkmäler  oder  neue  technische  Erfindungen  an- 
spielen und  den  Träger  mehr  belasten  als  befreien. 
Köpfe  stecken  in  eisernen  Öfen,  auf  der  Frisur 
türmt  sich  ein  betreffendes  Rolandmonument,  der 
Körper  wackelt  in  der   Litfaßsäule  oder   man  läuft 
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vierfüßig  als  Klavier,  das  am  Ende  des  Rückens 
automatisch  spielt.  Ein  anderes  Extrem:  statt  der 
Verpackung  die  Entkleidung.  Nacktheit  ist  die  un- 
zivilste der  Masken,  eine  Nebenwirkung  der  er- 
regten Tanzsinnlichkeit,  die  die  Renaissance  auf 
mehr  als  einem  Adamsfest,  und  nicht  bloß  am  Hofe 
der  Regence  pflegte.  Wir  staunen  nicht,  auf  den 
Festen  der  Katharina  von  Medici  Edelmädchen, 
fast  nackt,  mit  aufgelösten  Haaren,  bei  Tisch  be- 
dienen zu  sehen.  Sie  singen  frivole  Lieder,  die 
gesammelt,  gedruckt,  bibliophil  gebunden  erscheinen, 
in  vier  Goldschnittbänden  mit  Vermeil-Ecken  und 
-Agraffen.  Die  tolle  Laune  treibt  "Weiber  in  Männer- 
kleider und  Männer  in  Weiberröcke,  ein  Masken- 
motiv, das  sich  länger  bevi-ährt  als  das  adamitische, 
dessen  letzte  öffentliche  Reste  auf  den  Bällen  der 
Quatre'  'z  arts  verboten  werden.  Heinrichs]]!.  Ära 
ist  die  der  Geschlechtsverkleidungen:  er  geht  als 
Weib  auf  den  Ball,  er  läßt  bei  Festen  Weiber  als 
Männer  —  bedienen.  Die  feine  Nüancierung  der 
Maske,  ihre  Emanzipation  von  Theatertypen  bringt 
das  maskierteste  aller  Jahrhunderte,  das  achtzehnte. 
Der  Chevalier  d'Eon  zieht  durch  die  Welt  von 
Opernpagen  begleitet.  Die  Gesellschaftsmaske  wird 
kultiviert.  Es  genügt  ein  ganz  kleiner  Phantasiereiz, 
um  Stimmung  zu  schaffen.  Eine  Cyranonase,  ein 
Redoutenhut,  ein  grüner  Schal,  ein  Haremsschleier, 
ein  schwarzes  Lärvchen.  Die  Larve  macht  die  Frau 
frei.  Sie  tritt  aus  der  Gebundenheit  der  Konven- 
tion und  lebt  einige  wilde  Stunden.    Jndem  sie  ihr 


DJIS  BJILLETT 


Gesicht  versteckt,  enthüllt  sie  ihre  Heimlichkeiten. 
Sie  duzt.  Sie  betrügt.  Sie  verführt.  Sie  verrät.  Sic 
träumt.  Sie  lacht.  Alles  schadlos,  bis  das  Karne- 
valskerzchen  ausgelöscht  ist.  Es  tut  sich  ein  Para- 
dies augenblicklicher  Gefühle  auf,  in  dem  die  Ge- 
danken, die  "Wünsche,  schließlich  die  Füße  tanzen 
Es  ist  nach  dem  Dreikönigstag  in  Venedig  vor 
der  pariser  Revolution.  Die  maschera  buffa  winl 
jetzt  den  ganzen  Tag  getragen.  In  der  sala  <l 
ridotto  strömt  die  Menge  zusammen,  man  spielt 
Die  Piazetta  ist  umgeräumt  für  die  Seiltänzer, 
Taschenspieler,  Marionetten.  Tausende  von  Masken 
wimmeln  auf  dem  schöngepflasterten  Tanzboden  des 
Markusplatzes.  Stumme  Masken,  die  nur  flanieren, 
und  redende,  die  das  Volk  um  sich  sammeln:  Ad- 
vokaten mit  Akten,  Perücken,  langen  schwarzen 
Kurialwesten,  Karikaturfranzosen  mit  ihren  Weibern, 
Gondolieri,  die  sich  streiten  und  in  den  Pausen 
das  Tassolied  singen,  quäkende  Pulcinelli,  die  be- 
wegliche Hörner  tragen  und  sie  je  nach  der  Be- 
gegnung symbolisch  aufrichten,  der  Sior  Todero 
Brondolon,  die  quattro  rustici,  der  Sior  Zanetto 
della  buona  grazia,  der  stammelnde  Fischer  Tita 
und  was  sich  sonst  noch  goldonisch  maskieren  läßt. 
Contrabandieri  dazwischen  mit  Eseln  und  Hunden, 
Kalabreser  Musikanten,  ein  Improvisators  Wenn 
ein  Mönch  entdeckt  wird,  fliegt  ihm  das  Wort  an 
den  Kopf:  heut  ein  Schwein,  morgen  ein  Heiliger. 
Stierhetzen  regen  die  Geister  auf.  Ochsen  werden 
feierlichst  geköpft,  Schweine  vom  Markusturm  her- 
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abgestürzt.  Nach  den  Schweinen  läßt  sich  ein  Arsenal- 
arbeiter am  Strick  vom  Turm  herab,  überreicht  dem 
Dogen  das  Sonett,  gleitet  auf  demselben  Wege 
wieder  in  die  Galeere  zurück.  Stadtparteien  kämpfen, 
wer  die  Turnerpyramide,  die  forze  d'Ecole  besser 
macht.  Gefechtstänze  in  der  alten  Moreskenmanier. 
Feuerwerk  am  hellen  Tage.  Abends  in  eines  der 
sechs  Opernhäuser.  Die  Mara  singt  diese  Saison 
für  1 500  Zechinen.  Man  spricht  in  den  Logen  über 
Riesenhonorare,  man  besucht  sich,  man  ißt  zusammen 
und  macht  aus  mehreren  Logen  einen  balco  di 
conversazione.  Zuletzt  versammelt  man  sich,  per  far 
tardi,  nochmals  auf  dem  Markusplatz.  Endlich  läuten 
die  Glocken:  per  la  morte  del  Carnevale.  Aber  nur 
per  piacere  della  Chiesa.  Denn  nirgends,  sagt  der 
Chroniqueur,  ist  die  Andacht  so  zur  Galanterie  ge- 
worden wie  in  der  Charwoche  des  schönen  Venedig. 
Dies  ist  die  Hochblüte  des  freien  Karneval,  der 
nur  von  der  Laune  und  von  der  Phantasie  des 
einzelnen  abhängt.  Nicht  Konfetti,  nicht  Moccoli 
machen  ihn.  Es  ist  der  unthematische  Maskenscherz, 
der  keine  Geschichte  und  wenig  Leiden  hat.  Der 
thematische  aber,  die  Maskerade  mit  Überschrift 
ist  der  Stoff  einer  langen  Historie  die  kurzweiliger 
erscheint  als  sie  verlaufen  mußte.  Hier  wurde  die 
Maske  eine  öffentliche  Angelegenheit,  mit  künstle- 
rischen Ehrbegriffen,  verpflichtenden  Forderungen, 
persönlichen  Arrangements,  man  arbeitete,  stilisierte 
und  entwickelte  sich  in  alle  Perspektiven,  in  alle 
Widersprüche  hinein. 
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Ein  rhythmisches  Jnteresse  fand  sich  um  so 
schneller  ein,  je  feierlicher  die  Gelegenheit  war. 
Und  Gelegenheiten  gab  es  bei  jedem  festlichen 
Tage  auf  der  Straße,  in  der  Kirche,  im  Saal,  ge- 
sellschaftlich, theatralisch,  für  die  Gefeierten,  für 
die  Feiernden  und  für  die  Zuschauer.  Kirchlich  be- 
gann es  mit  Selbstbeteiligung  und  endigte  mit 
Theater,  gesellschaftlich   ebenso. 

Ich  habe  den  Menschen  gezeigt,  der  sich  erst 
im  sportlichen  Dienste  eines  Lebenszweckes  rhyth- 
misch bildet,  dann  denjenigen,  der  ohne  Dienst, 
im  bloßen  Zusammensein,  im  schönen  Verkehr  sich 
kultiviert,  jetzt  komme  ich  zu  dem,  der  im  Dienste 
eines  künstlichen  Zweckes,  einer  Phantasievorstellung 
gebundenere  oder  ungebundenere  Rhythmen  der  Be- 
wegung, rein  körperliche  Rhythmen  erprobt.  Man 
nennt  diese  Gattung  Ballett,  aber  es  ist  das  Ballett 
im  weitesten  Sinne,  der  maskierte  Tanz  und  Marsch 
und  das  Spiel  ohne  Worte.  Es  wird  begleitet  von 
der  Musik,  die  sich  dabei  bisweilen  sehnt,  von 
allem  Figürlichen  frei  und  in  sich  selbst  dem 
Rhythmus  zu   leben.   Noch  muß  sie  warten. 

Die  maskierte  Rhythmik  tritt  nicht  reinlich  in 
die  Kunstgeschichte.  In  einem  wüsten  Chaos  von 
Tanz,  Musik,  Deklamation,  Menagerie,  Clownerie 
und  Akrobatik,  in  einem  der  barbarischesten  Gesamt- 
kunstwerke liegt  sie  versteckt.  Mit  der  Musik  hat 
sie  sich  seitdem  am  besten  vertragen.  Die  Dekla- 
mation hat  sie  bis  auf  einige  Versuche  neuer 
Mimo-Dramen,  die    von    einem    Vorleser   gedeutet 
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werden,  fallen  lassen.  Mit  dem  regulären  Tanz  lag 
sie  in  periodischer  Liebe  und  Feindschaft.  Die 
Akrobatik  blieb  ihr  in  der  englischen  Burleske, 
einer  guten  Gattung,  treu.  Menagerie  und  Aus- 
stattung hat  sie  nicht  verschmerzen  können.  Ihre 
Geschichte  ist  eine  langsame  Operation  komplizierter 
Leiden,  in  der  man  sich  über  den  Unsinn  mit  den 
Sinnen,  über  den  Apparat  mit  dem  Ideal,  über  die 
Torheit  mit  der  Feierlichkeit,  über  die  Kunst  mit 
dem  Publikum  tröstete.  Man  glaubte  an  sie,  so- 
lange sie  embryonal  war;  als  sie  erwuchs,  dispu- 
tierte man  sie  zu  Tode.  Solange  man  sie  erlebte, 
dachte  man  nicht  nach;  als  man  sie  zum  Theater 
machte,  erkannte  und  verurteilte  man  sie.  Ein  Para- 
doxon: das  Ballett  vertrug  es,  nur  getanzt,  aber  nicht 
aufgeführt  zu  werden.  Als  man  es  löste,  tötete  man 
es.  Es  war  die  Rache  der  Maske,  die  nur  das  be- 
freit, was  sie  verdeckt. 

Der  bunte  Lärm  alter  Hochzeiten  und  Fest- 
züge dringt  an  unser  Ohr.  Ein  Orpheus,  eine  Ceres, 
ein  gut  erzogener  Achill,  die  Liebespaare  der  Ur- 
zeit, Herkules  mit  den  Centauren  und  der  Befreier 
Perseus.  Viele  Perseus  etablieren  sich,  auch  Apollo 
genannt,  oder  sonstige  Drachentöter.  Liebliche  Nym- 
phen stehen  auf  den  Felsen,  sie  singen,  und  der 
Drache  speit  Feuerwerk.  Venus  und  die  wilden 
Männer,  wobei  Vulkan  guten  Stoff  gibt,  steht  oft 
auf  dem  Repertoire.  Feuer-  und  Wasserwerk,  Musik, 
Gesang  und  Tanz  nebst  mannigfachen  Dramen, 
deren  Schwanz   dem  Hochzeitpaare   zuwedelt.    Die 
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Künste  der  Bemalung  und  Dekoration  werden  auf- 
geboten: Engel  fliegen  von  Kirchen  auf  vorbei- 
ziehende Prozessionen,  ein  Knabe  stirbt  an  seiner 
Vergoldung.  Alte  Römer  triumphieren,  Noah  und 
David  lächeln,  die  Allegorien  des  Lebensalters 
setzen  ernste  Mienen  auf.  Die  Phantasie  schlägt 
über. 

In  Italien  findet  sie  ihre  ersten  festen  Formen, 
die  Renaissance  stilisiert.  Sie  fasst  das  Ambulato- 
rische unter  dem  Begriff  trionfo  zusammen,  setzt 
als  Accente  die  Szenen  und  Intermezzi  hinein  und 
bildet  den  carrus  navalis,  den  Maskenwagen  aus: 
als  scena  im  trionfo.  Damit  gab  sie  der  Welt  die 
Typen  der  Festrhythmik.  Der  Wagen  bewährte  eine 
beträchtlich  gruppenbildende  Kraft,  als  Aufbau  von 
Tugenden,  Ländern,  Elementen,  Lebens-  und  Arbcits- 
symbolen,  er  war  die  feste  Aufführung  innerhalb 
des  Zuges  und  wirkte  rhythmisierend  in  den  Vor- 
trab und  Nachtrab,  der  ihn  einleitete  und  aus- 
klingen ließ.  Der  trionfo  war  die  wohlgeordnete 
Folge  einer  Reihe  von  Masken,  die  ein  bestimmtes 
Thema  variieren,  eine  Art  laufende  Chrie,  die  die 
Vorstellungen  aller  Denker  und  Dichter  beein- 
flußte: Dante  dichtet  den  Triumph  der  Beatrice, 
Petrarca  den  Amors,  Savonarola  den  des  Kreuzes. 
Die  scena  aber,  das  stehende  bewegte  Spiel,  wurde 
die  Mutter  des  Dramas.  Wie  die  scena  als  Wagen 
in  die  Prozession  einging,  so  fügte  sich  diese  als 
Aufzug  in  das  Drama,  Oper  und  Ballett.  Es  ist  der 
Wechsel    von    Typen    des    Gehens  und    Stehens    im 
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Maskenspiel,  den  Italien  seit  früher  Zeit  erfaßt, 
ausbildet  und  durch  die  Renaissance  über  Europa  ver- 
breitet. 

Die  illusionistischen  Reize  der  Tiere  werden  be- 
wußter einbezogen.  Nicht  bloß  jenes  phantastisch- 
märchenhafte Spiel  mit  der  Freiheit  der  Tiere,  das 
in  der  altfranzösischen  Krönungssitte  sein  wunder- 
barstes Beispiel  findet:  man  läßt  plötzlich  eine  An- 
zahl Vögel  frei,  die  jubilierend  in  die  Lüfte  fliegen. 
Sondern  im  Gegenteil,  renaissancemäßig,  die  rhyth- 
mische Benutzung  ihrer  Unfreiheit,  die  sich  von  den 
Dressuren  dieser  Zeit  an  ähnlich  wie  die  Stilisierung 
der  Pflanze  entwickelt.  Das  Tier  wird  in  den  Fest- 
zug eingestellt:  das  fremde  Tier,  das  man  in  der 
Menagerie  züchtete,  und  noch  mehr  das  eigene, 
das  stolzeste:  das  Pferd.  Fräulein  Francesca  Caccini 
genierte  sich  nicht  in  ihrer  Oper  la  liberazione  di 
Ruggiero  (1625)  ein  großes  Pferdeballett  einzu- 
fügen. Die  Pferdeballetts  des  siebzehnten  Jahr- 
hunderts sind  die  Klassiker.  Unser  Zirkus  der  letzte 
Amateurrest. 

Die  Maschinen  nicht  zu  vergessen.  Ihr  pracht- 
voll funktionierender  Apparat  an  Engeln,  Heiligen 
und  Symbolen,  brachte  die  geometrische  Präzision. 
Sie  erzogen  zum  Rhythmus.  Sie  gaben  das  Uhr- 
werk der  Reihenfolge.  Bis  zur  Lächerlichkeit. 
Lionardo  konstruierte  eine  Maschine  mit  beweg- 
lichen Planeten,  und  immer  wenn  ein  Planet  sich 
der  betreffenden  zu  feiernden  Braut  näherte,  trat 
ein  Gott  aus  der   Kugel  und  sang  Verse.    Gewissen 
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Theoretikern  muss  diese  tadellose  Mechanik  als 
rhythmisches  Ideal  gegolten  haben,  Menschenmaschi- 
nen, wie   Feuerwerk,   Fontänen   und  das  Militär. 

Die  erhaltene  Festliteratur  gibt  uns  immerhin 
nur  einen  Teil  dieser  Schauspiele.  Die  Festliteratur 
ist  ein  eigenes  Feld  der  Sammlerkunst  geworden, 
dafür  ist  sie  groß  genug.  Man  belehrt  sich  über 
sie  in  den  Katalogen  der  Ruggieri-  oder  Destailleur- 
kollektionen,  in  den  Verzeichnissen  der  Ornament- 
stiche, der  Berliner  Lipperheideschen  Sammlung, 
und  findet  ihre  Bibliographie  raisonnee  in  Vinet's 
Sammelwerk  für  die  schönen  Künste,  das  erst  hinter 
diesem  Abschnitt  zu  erscheinen  aufhörte.  Es  ist 
die  erste  Anleitung  zum  Genuß  alter  Feste,  nach 
deren,  oft  kolorierten  Tafeln  man  sich  die  übrigen 
leichter  in  der  Phantasie  wieder  herstellen  kann. 
Da  sind  nicht  bloß  die  verschiedenen  Festbauten, 
Pavillons,  Triumphtore,  Malereien,  und  die  Feuer- 
werke, Wasserspiele,  Jagden  und  Bälle  zu  sehen, 
die  Bühnenbilder  der  Schauspiele  und  Opern,  die 
kirchlichen  und  staatlichen  Zeremonien  und  großen 
Eßgelegenheiten,  von  denen  gern  eine  bunte  Aus- 
wahl in  recueils  gesammelt  wird.  Sondern,  von  mehr 
oder  weniger  langatmigen  Texten  begleitet,  erkennen 
wir  alle  die  Anfänge  und  ersten  Stadien  des 
Balletts,  wie  es  aus  den  Ritterspielen  sich  entpuppt 
hat.  Sie  theatralisieren  die  Turniere  und  geben  den 
Bürgersleuten  gute  Beispiele.  Aufzüge  kostümierter 
Edelherrcn  oder  gewöhnlicher  Sterblicher  mar- 
schieren vorüber,  jeder  in  einer  Maske,    gruppen- 
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weise  um  Wagen,  von  Musikchören  geführt,  die  sich 
je  nach  dem  Thema  des  betreffenden  Abschnittes 
gern  individualisieren.  Die  Herren,  mit  einem  fin- 
gierten Spielnamen,  lassen  durch  ein  Kartell  ihre 
Absichten  kundgeben  und  stellen  sich  zuletzt  zu 
einem  scherzhaften  Turniere,  das  die  Masken  des 
Zuges  in  einem  allegorischen  Spiel  kunstvoll  ver- 
knüpft. Höchste  rhythmische  Ordnung  ist  vorge- 
schrieben. Der  Eintritt  des  Volkes  vollzieht  sich 
fast  choreographisch.  Die  Pferdeballetts  sind  mit 
genauen  Grundrisssen  fixiert.  Die  Züge  laufen  im 
Crescendo  und  Diminuendo  ihrer  Typen  wohldis- 
poniert von  Blatt  zu  Blatt,  oder  um  das  momen- 
tane Schauspiel  gegliederter  Massen  zu  bieten, 
ordnen  sie  sich  furchenmäßig,  bustrophedon,  nach 
hinten  kleiner  und  kleiner.  Häuserreihen  sind  als 
Fond  gezeichnet,  vor  denen  die  Menschen  einher- 
ziehen, wie  vor  der  Perspektive  einer  Bühne.  Und 
wenn  nun  erst  das  Bühnenballett  illustriert  wird, 
dann  sehen  wir  gern  die  Symmetrie  aller  Symmetrien, 
die  sich  in  den  phantastisch  reichen  Dekorationen 
der  Burnacini,  Fontana,  Peruzzi,  Sangallo,  Sodoma 
wie  in  einem  Spiegel  fortzusetzen  scheint.  Diese 
Dekorationen,  ob  sie  Häuser  oder  Paläste,  Himmel 
oder  Hölle  schildern,  sind  berauschende  Träume 
von  Geometrie,  die  die  ungeordnetsten  Dinge  der 
Welt  zu  einem  tektonischen  Kanon  zwingt,  Feuer- 
schein und  Wolken,  Bäume  und  Tiere  und  die 
wildesten  Wucherungen  ornamentaler  und  baulicher 
Illusionen. 
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Die  Entwicklung  der  Festblätter  geht  allmählich 
von  einer  getreuen  Berichterstattung  über  diese 
fürstlich-militärische  Rhythmik  zum  freieren  male- 
rischen "Wurf.  Die  StofiFe  aber  bleiben  sich  ähnlich: 
es  sind  immer  dieselben  Berufsuniformen,  dieselben 
typischen  Ballette,  dieselben  ritterlichen  oder  bürger- 
lichen Maskenzüge:  die  Stände,  die  Erdteile,  die 
Länder,  die  Künste,  die  Gewerbe,  die  Elemente, 
die  antiken  Götter,  die  Narren,  die  Tugenden 
alle  mit  ihren  Wappen,  ihren  Wagen,  ihrer  Musik. 

Kirchliche  Einzüge,  hohe  Geburten  und  Ver- 
mählungen, städtische  Bewillkommnungen,  elegante 
Trauerfälle  sind  die  Veranlassungen,  die  sich 
durch  die  Jahrhunderte  und  die  Staaten  gleich 
bleiben.  Besonders  schöne  Masken  werden  groß 
gestochen,  besonders  edle  Ritter  apart  aufge- 
führt, besonders  nette  Stücke  oder  Opern  oder 
Ballette  im  Text  beigeheftet.  Unter  den  tausenden 
von  Festbüchern,  ragen  einige  hervor  durch  die  kunst- 
geschichtliche Bedeutung  ihres  Inhaltes  oder  ihrer 
Darstellung.  Das  schönste  Trauerwerk  erschien  zum 
Tode  Karls  lll.  von  Lothringen  1608.  Das  be- 
rühmteste Einzugswerk  ist  die  Bologneser  Caval- 
cade  Karls  V.  Der  bedeutendste  Künstler  ist  Callot 
in  seinem  Combat  ä  la  Barriere,  der  für  den  Über- 
gang vom  Turnier  zum  Ballett  typisch  ist.  Feine  alte 
Florentiner  Bücher  bleiben  die  Francesco  Medici- 
Hochzeit  von  157c),  die  Cosimo  Medici  und  Maria 
Magdalena-Hochzeit  von  1608.  Später  gab  Della 
Bella  hervorragende  Florentiner  Festbücher  heraus. 
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Ein  dänisches  Buch  von  1648  überliefert  uns  ein 
Ballett,  in  dem  gezeigt  wird,  daß  dieses  Land  gar 
nicht  so  fern  und  so  winterlich  sei,  wie  man  all- 
gemein annehme.  1672  wurde  ein  amüsantes  Stock- 
holmer Festbuch  gedruckt,  zum  Antritt  Karls  Xl. 
In  Deutschland  verdient  das  Braunschweiger  Buch 
von  1653  mit  den  Tugenden-  und  Lasterallegorien 
in  der  ,, triumphierenden  Liebe"  besondere  Auf- 
merksamkeit. Frankreich  excelliert  sofort  im  1(3.  Jahr- 
hundert durch  die  Ausgabe  des  Ballet  comique, 
das  für  die  Hoffeste  grundlegend  wurde.  Unter 
Ludwig  XIV.  ist  das  Festbuch  der  ile  enchantee 
ein  unersetzliches  Kompendium  aller  rhythmischen 
Genüsse  in  Reiterei,  Gastmahl,  Theater  und  Konzert. 
Das  Perrault'sche  Werk  überliefert  das  berühmteste 
aller  Karroussels  von  1  (362  mit  den  fünf  glänzen- 
den Ballettquadrillen.  Die  großen  Feste  von  Ver- 
sailles, mit  den  Bühnenbildern  der  Alceste,  des 
Malade,  edirte  Le  Pautre.  Das  ist  die  erste  Pracht- 
blüte dieser  Literatur.  Die  Sbarra'schen  Kunstwerke 
über  die  Hochzeitsfeste  Leopolds],  in  Wien  stehen 
den  Pariser  zur  Seite:  sowohl  das  riesige  Pferde- 
ballettfest,  als  die  prunkvolle  Pomo  d'oro-Auf- 
führung,  die  dem  Musiker  als  Cestische  Oper 
besonders  wertvoll  ist  und  nun  mit  all  den  Pracht- 
dekorationsblättern in  den  österreichischen  Ton- 
kunstdenkmälern neugedruckt  vorliegt.  Das  sind 
wahre  Kapitalsstücke.  Eine  zweite  Gruppe  glänzender 
Publikationen  entsteht  im  i  8.  Jahrhundert:  festliche 
Bände    über   die    festlichen    Tage,    die    die    „Stadt 
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Paris"  ihren  Herrschern  gibt.  Noch  einmal  taucht 
Italien  auf:  Neapel  bringt  1749  ein  bemerkens- 
wertes Festbuch  mit  naturalistischen  Tierlandschaften, 
1778  sticht  Raphael  Morghen  den  Zug  der  Türken- 
masken. Mit  dem  dünnen  und  schwächlichen  Fest- 
büchlein, das  1810  zu  Napoleons  Hochzeit  erschien, 
geht  diese  reiche  und  weitverzweigte  Literatur 
ihrem  Ende  zu.  Ihr  Verlauf  ist  der  getreue  biblio- 
logischc  Niederschlag  des  Zeitalters  der  großen 
Festkulturen  und  ihre  schöne  Ergänzung  sind  die 
gezeichneten  und  gedichteten  Festphantasien,  die 
man  von  den  "Werken  Kaiser  Maximilians  über 
die  Goetheschen  Maskenzüge  bis  zu  dem  reizen- 
den Künstlerzug  des  Grünen  Heinrich  verfolgen 
kann.  Aber  was  ist  die  ganze  Pracht,  die  Europa 
auf  sein  Festbücher  verwendete,  gegen  die  unsagbar 
feine  Rhythmik  und  Coloristik  eines  japanischen  Roll- 
bildes? 

Neben  den  Turnieren,  Ritterspielen  und  ähn- 
lichen Jouissancen  gibt  es  noch  einen  Quellfluß  des 
Balletts:  die  Kirchenfeste.  Vielleicht  übte  sich  das 
Ballettorgan  an  ihnen  noch  intensiver.  Denn  sie 
waren  populär  und  sehr  zugänglich.  Sie  gaben 
sowohl  die  Formen  der  Prozession  als  der  Szene. 
Weltlich  wie  sie  geliebt  wurden,  verschmähten  sie 
weder  den  Tanz  noch  die  Narrheit,  und  über  die 
tausendfachen  Gelegenheiten  kirchlicher  Orchestik 
und  Karnevalistik  braucht  nicht  mehr  berichtet  zu 
werden.  Ein  Rausch  sinnlicher  Tanzfreude  dringt 
in    die    Regionen     fanatischen    Glaubens,    religiöser 
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Stimulanz.  Die  Praesules  tanzten  der  Prozession  vor- 
an und  die  Derwische  und  die  Jumpers  schlagen 
Pirouetten.  Man  schlingt  die  Ronde  bei  der  Hymne 
o  filii,  man  tanzt  das  Ballett  der  Engel  schon  auf 
Erden.  Jenseits  der  Pyrenäen  widerstehen  die  reli- 
giösen Sinne  am  längsten  dem  Einspruch  der  Puri- 
taner. Glückliche  Zeit,  da  Jesus  und  Maria  in  den 
Villancicos  selbst  den  Reigen  führten  und  sangen, 
da  um  die  Jungfrau  wandelnde  Balletts  aufgeführt 
wurden  mit  fächelnden  Damen  und  gutmütigen  Teufeln, 
da  die  Seises  von  den  sevillanischen  Chorknaben 
getanzt  wurden:  im  kegelförmigen,  aufgekrempelten 
Hut  mit  den  blauen  und  weißen  Federn,  in  der 
Halskrause,  in  weißer  und  blauer  Seide,  mit  der 
Schärpe,  dem  Mäntelchen,  blauen  Strümpfen,  weißen 
Schuhen.  Noch  glaubte  man  mit  dem  ganzen  Körper 
an  seinen  Gott.  Die  symmetrischen  und  choreo- 
graphischen Bewegungen  des  katholischen  Ritus, 
die  wir  in  unseren  Kirchen  als  letzte  Reste  erhalten 
haben,  bestimmten  so  manche  Vorstellung  der  sacra 
conversazione  auf  italienischen  Bildern,  wie  die 
Mysterien  und  Moralitäten  die  cyklischen  Relief- 
folgen  bilden  halfen. 

Ein  geschlossenes  Kapitel  sind  die  Kirchenschau- 
spieje,  die  Moralitäten,  deren  italienische  Beispiele 
D'Ancona  als  die  origini  del  teatro  italiano  so  sorg- 
sam gesammelt  und  kritisiert  hat.  Von  den  Mora- 
lites  über  die  Rappresentazioni  und  Krippendramen 
bis  in  das  Volksschauspiel  des  Maggio  erkennen 
wir    die    geistlichen    Ahnen     der    Ballettypen.    Sie 
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haben  die  Phantasie  lange  ernährt.  In  Florenz  be- 
gannen die  heiligen  Darstellungen  1303  auf  dem 
Ponte  alla  Carraja,  um  erst  1835  in  einem  heim- 
lichen  Privathaus  ein  obscures   Ende  zu  finden. 

Sie  schärfen  die  Milieuvorstellung.  Es  heißt  in 
den  altfranzösischen  Manuskripten  beim  Szenen- 
wechsel kurz:  il  fault  ungs  bois.  Aber  es  werden 
auch  die  Dekorationen  aufs  Genaueste  detailliert. 
Pavillons  auf  vier  Säulen,  Paradiese  und  Gott  mit 
der  Weltkugel,  die  vier  Tugenden,  Engel  und 
Cherubim  in  Aureolen  mit  Nazareth,  dem  Tempel, 
Jerusalem,  dem  Meer  als  Hintergründen,  Bassins 
mit  Booten,  Höllen  mit  nackten  Teufeln,  mit  Ver- 
urteilten und  Drachen  sehen  die  Augen  der  Gläu 
bigen.  Die  Geschichten  der  Heiligen  werden  in  die 
typischen  Szenen  hineinprojiziert:  Himmel,  Hölle, 
Luft  und  Wasser,  die  die  Oper  noch  solange 
rahmen  sollten.  In  Kapsbergers  Oratorium  über 
den  hl.  Ignatius  und  Franz  Xaver  marschieren 
sämtliche  Völkerschaften  auf.  Maschinen  verhelfen 
zu  Zauberkünsten.  Engelsfiguren,  durch  Blei  be- 
schwert, gleiten  auf  Brücken  von  Tauen,  Wolken 
ballen  sich  aus  Baumwolle,  in  der  Santa  Cristina 
stürzt  ein  Haus  ein,  Wandeldekorationen  (mutazi- 
oni  a  vista)  machen  die  Zeit  zum  Raum,  Riesen- 
schlangen aus  Pappe  bringen  süße  Schauder,  die 
Gemarterten  werden  von  Puppen  dargestellt,  in 
Versenkungen  verschwinden  Teufel  mit  Übeltätern, 
Engel  und  Selige  steigen  auf  Drähten  und  Rädern 
gen    Himmel.    Der   große    Brunelleschi    stattet   die 
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Rappresentazione  dell'  Annunziata  aus:  knieende, 
adorierende  bewegliche  Figuren,  zwölf  Engel  mit 
vergoldeten  Flügeln  und  Haaren  tanzen  Hand  in 
Hand,  über  ihnen  Wolken  und  Sternkreise,  auf- 
steigende Mandorlen,  sich  öffnende  Türen  und  eine 
infinitä   di   lumi. 

Ist  die  heilige  Handlung  so  sinnlich,  vergnüglich 
geworden,  schämt  sie  sich  nicht  mehr  der  Inter- 
mezzi. Schauspieler,  Sänger,  Tänzer.  Instrumen- 
talisten,  Tafeleien,  Ritterspiele,  Jagden,  Schlachten 
füllen  die  Pausen.  Beim  ,, heiligen  Samson"  steht 
geschrieben:  suonasi  e  ballasi.  In  den  Santa  Mar- 
gherita und  llliva  gibt  es  Moresken  und  Krieger- 
balletts. In  den  hl.  Eustachius  hat  sich  der  carro 
trionfale  eingeführt.  Die  buffoni  und  giocolari  bil- 
den oft  eine  zweite  Komödie  in  der  ersten.  In  den 
französischen  Mysterien  sind  die  Diableries  selb- 
ständige  Stücke. 

Allegorien  werden  nicht  geschont.  In  der  hl. 
llliva  gibt  es  eine  besondere  Reihe  allegorischer 
Intermezzi,  die  die  Prototyps  der  moralischen  Bal- 
letts sind:  die  Eitelkeit;  oder  die  drei  Tugenden 
Treue,  Hoffnung,  Klugheit;  die  unglückliche  Liebe; 
die  Süssigkcit  der  Ehe;  Friede  und  Krieg;  Nacht 
und  Tag;  Herrschaft  und  Ruhm.  Frankreich  ist  noch 
assoziationssüchtiger.  In  der  Moralite^'Bien-Advise 
et  Mal-Advise  gibt  es  50  solcher  Wesen,  darunter 
Regnabo,  Regno,  Regnavi.  Im  Homme  pecheur  ist 
eine  Figur  Honte-de-dire-ses  pechees.  In  der  Con- 
damnation   de   Bancquet:    Diner,   Soupper,   Je-boy- 
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ä-vous,  Pillule,  Clistere.  Auf  alten  Gobelins  findet 
man  die   Illustrationen  dafür. 

Die  Formen  der  „Contrasti"  zerlegen  die  Typen 
im  Sinne  italienischer  Renaissance-Dialektik:  Amanti- 
Amore,  Uomo-Donna,  Mesi  fra  loro,  Rustici  e 
Chierici.  Die  Symbole  ordnen  sich  in  choreogra- 
phischer Übersicht.  Der  ganze  Apparat  pantomi- 
mischer Analyse  ist  gegeben:  das  Thema  der  hei- 
ligen Handlung  oder  Legende  wird  von  der  Alle- 
gorie umrahmt,  die  Allegorie  setzt  Ornamente  der 
Bühnentypik  ab  und  das  Intermezzo  stilisiert  sie 
an   den   Ruhepunkten  des  dramatischen  Verlaufs. 

Weltliche  und  geistliche  Anordnungen  wirken 
gegenseitig.  Wie  in  der  alten  Danaekomödie  Jupiter 
mit  den  Göttern  in  einer  Illumination  sitzt,  die 
von  den  Freuden  des  Paradieses  entlehnt  wird,  so 
feiert  man  1(309  ^'^  Heiligsprechung  des  Loyola 
in  Spanien  mit  der  Darstellung  der  Einnahme  von 
Troja,  die  in  einer  Huldigung  sämtlicher  Erdteile 
schließt,  voran  das  aktuelle  Amerika,  70  Ritter  von 
Affen  und  Papageien  begleitet. 

Turnier  und  Kirche  trefFen  sich  zuerst  in  größe- 
rem Stile  beim  guten  König  Rene.  Proven^alischer 
Gesang  mischt  sich  mit  Mimik,  Heilige  mit  Helden. 
Die  Renommee  auf  einem  Pferd,  das  Urbiner  Her- 
zogspaar auf  Eseln  führen  einen  Fete-Dieuzug  mit 
einem  olympischen  Götterwagen,  worauf  einige 
Teufel  den  König  Herodes  quälen,  Juden  das  GoJdne 
Kalb  umtanzen,  Jesus  sein  Kreuz  trägt  nnd  die 
Königin    von    Saba    ihre    Toilettenkünste    entfaltet. 
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Der  König  selbst  hatte  sich  das  alles  so  gedacht 
und  gemacht. 

Die  Provence ,  Burgund,  Mailand,  Paris  sind 
vier  Zentren  des  Tanzes.  Ein  burgundisches  Fest 
gibt  Karl  der  Kühne,  Oh  vier  beschreibt  es.  Die 
rhythmischen  Genüsse  des  Menüs  auf  einer  Tafel, 
die  dem  Modell  eines  Staates  mehr  glich  als  einem 
Eßtisch,  W/erden  von  Intermezzi  unterbrochen.  Es 
erscheint  ein  Leoparde  mit  dem  englischen  Banner 
und  einer  Perle  —  zu  Ehren  der  Dame  Marga- 
rete von  England.  Es  folgt  ein  goldener  Löwe, 
auf  dem  Madame  de  Beauprant,  die  Zwergin  des 
herzoglichen  Fräuleins,  als  Schäferin  mit  der  bur- 
gundischen  Fahne  sitzt,  geleitet  von  den  Herren 
de  Ternant  und  Tristan  de  Thoulonjon,  und  der 
Löwe  öffnet  den  Mund  und  deklamiert  ein  schönes 
Huldigungsgedicht.  Endlich  ein  künstlich  bewegtes 
Dromedar,  mit  wackelndem  Kopfe,  auf  dem  ein 
phantastischer  Wilder  sitzt  mit  den  bunten  Vögeln 
Indiens.  Trompeten  und  Zinken.  Man  schmaust 
weiter. 

Das  berühmte  Mailänder  Fest  wird  148c)  von 
Bergonzio  di  Botta  de  Tortone  zu  Ehren  der  Hoch- 
zeit des  Herzogs  Galeazzo  mit  Isabella  von  Ara- 
gonien  gegeben.  Das  Menü,  die  Tafelfreuden  werden 
als  Ballett  rhythmisiert.  Jason  und  die  Argonauten 
decken  den  Tisch  mit  dem  goldenen  Vließ.  Merkur 
bringt  ein  feistes  Kalb,  Diana  einen  Hirsch,  Orpheus 
einige  gebratene  Vögel,  indem  er  versichert,  daß 
diese  Hochzeit  seine  erste  Freude  seit  dem  großen 
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Malheur  mit  der  Euridice  gewesen  wäre  und  er 
nichts  besseres  hätte  zu  tun  wissen,  als  die  Vögel, 
seine  begeisterten,  aber  törichten  Zuhörer,  diesem 
Zweck  zu  opfern.  Theseus  und  Atalante  bringen 
den  Eber  von  Calydon,  Isis  mit  leichtgeschürzten 
Nymphen  die  Pfauen,  Tritonen  die  Fische,  Hebe 
die  Früchte  und  den  Käse,  der  hohe  Gastronom 
Agicius  erklärt  zum  Schluß  die  ganze  Begebenheit. 
Das  war  ein  kunstvoll  rhythmisiertes  und  mytho- 
logisiertes Menü,  von  entsprechenden  Balletten  und 
einer  wechselnden  charakteristischen  Musik  begleitet. 
Den  Schluß  bildet  eine  kleine  Pantomime,  in  der 
die  ,, schlechten"  Königinnen  Semiramis,  Helena, 
Medea,  Phädra,  Kleopatra  von  Grazien  und  Amo- 
retten gestraft  werden,  um  der  H  uldigung  der  ,, guten" 
Lucrezia,  Penelope,  Thomyris,  Judith,  Porzia,  Sul- 
picia  Platz  zu  machen  —  worauf  ein  Bacchanälchen 
das   Fest   bekrönt. 

Hundert  Jahre  später,  1581,  unter  dem  Einfluß 
der  Katharina  von  Medici  findet  am  französischen 
Hofe  das  große  balet  comique  de  la  reine  statt,  bei 
Gelegenheit  der  Hochzeit  des  Herzogs  von  Joyeuse. 
Ai-rangeur  ist  ein  italienischer  Geiger,  Baltasarini, 
genannt  Beaujoyeux,  den  uns  Brantome  in  seinen 
Memoiren  als  plaudersamen  Freund  und  famosen 
Kerl   beschreibt. 

Prachtvolle  Festkostüme,  Gold  und  Steine,  wie 
man  sie  bis  dahin  nicht  sah.  Bunte  Prozessionen, 
Wasserfeste  mit  Wasserwagen,  die  von   24   Booten 


gezogen  weraen. 


verkleidet    als  Tritone    und    Del- 


DIE  ET{STEN  BJILLETTS  2^ 

phine  mit  Musik  (die  schmählich  mißlangen),  Feuer- 
werk, künstliche  Sommergärten  und  das  große  Ballett: 
Circe  übt  ihr  Handwerk,  Merkur  entzaubert,  sämt- 
liche dii  majores  und  minores  mischen  sich  in  die 
Affäre,  die  Tugenden  machen  sich  mit  ungeheuren 
Attributen  wichtig,  Götteraufzüge,  Wasserpanto- 
mimen, Wolkenausbrüche,  Drachenfeuer  blenden  die 
Sinne,  kostümierte  Musiker  brillieren  in  der  Indi- 
vidualisierung der  Instrumente  und  Ballette  werden 
getanzt,  „so  geometrisch,  daß  Archimedes  sie  nicht 
hätte  besser  setzen  können."  Eine  wüste  Geschichte 
mit  wahrhaft  primitiver  Musik,  triefenden  Apothe- 
osen und  dem  ganzen  Apparat  künstlichster  Künste, 
die  mit  den  Elementen  und  Blumen  und  Soldaten 
in  diesem  ersten  großen  pariser  Renaissancefeste  die 
Reinheit  der  Mathematik  über  allen  edlen  Aus- 
druck stellten,  der  später  das  Ideal  des  Franzosen 
wurde.  Gewaltige  Pferde-Balletts,  als  florentiner 
Tradition,  werden  hinzugefügt.  Aber  das  Fest  ver- 
hält sich  zu  seinen  italienischen  Mustern,  wie  die 
erste  pomphafte  Dekoration  von  Fontainebleau  zu 
Raffaels    Loggien. 

Alle  Motive  sind  in  diesen  vier  hervorstechenden 
Ballettfesten  des  15.  und  1  ö.  Jahrhunderts  gegeben  : 
die  Auseinandersetzung  der  ritterlichen  Giostra  mit 
dem  religiösen  Schauspiel,  die  Ausführung  des 
Prozessions- und  des  Intermezzotypus,  Heraldisches, 
Alttestamentarisches  und  Mythologisches,  das  Ge- 
samtkunstwerk des  Amüsements  bestehend  in  A- 
trappen,  Apotheosen,  Verkleidungen,  Musik  und  Ge- 
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sang.  Ist  es  ein  wandelndes  Ballett,  so  beteiligen 
sich  die  Gastgeber:  wie  König  Rene  einst,  so  spielten 
jetzt  im  Circeballett  Hofleute  den  Jupiter  und  seine 
Kinder,  Edelfräulein  die  Tugenden,  die  Königin 
führt  die  Najaden,  unter  denen  die  Fürstin  von  Loth- 
ringen, die  Herzogin  von  Aumale,  die  Marschallin 
von  Retz  figurieren.  Ist  es  ein  Intermezzo,  so  wird 
es  mit  den  Tafelfreuden  in  einen  wohlwollenden 
Zusammenhang  gebracht  und  die  Herrschaften  haben 
das  Vergnügen,  ihre  Speisen  im  verklärenden  Nim- 
bus ihrer  Wappentiere  oder  der  Olympier  zu  ge- 
nießen. Heute  um  1900  gibt  es  nur  vereinzelte 
Fälle  exklusiver  aristokratischer  Aufführungen,  in 
denen  Gesellschaft  und  Theater  sich  als  Subjekt 
und  Objekt  noch  nicht  trennen,  und  unser  festliches 
Menü  gewinnt  seine  rhythmischen  Reize  weniger 
durch  mythologische  Verpackungen  als  durch  innere 
verfeinerte  Skandierung,  durch  die  Ausbildung  der 
Auftakte  von  hors  d'oeuvres,  durch  Strophierung 
vermittelst  eines  eingeschobenen  Hummeranfangs 
oder  Punschfinales,  durch  die  zarte  Harmonisierung 
wechselnder  edler  Weine. 

Unter  den  großen  Ludwigs  tritt  die  vollkommene 
weltliche  Emanzipation  des  Balletts  ein:  allmähliche 
Loslösung  des  Theaters  von  der  Gesellschaft,  Los- 
lösung des  stummen  Tanzes  von  der  gemischten 
Kunst,  Etablierung  des  Theatertanzes  als  zünftige 
Gattung. 

Die  Ballettphantasie  bemächtigte  sich  sämtlicher 
Hilfsmittel.   Berge,  Meer,  Luft,  Erde,  Winde,  Tiere, 
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einige  besonders  dekorationswürdige  Figuren  der 
alten  Mythologie,  wie  Prometheus  und  Venus, 
moralische  Allegorien,  die  Wahrheit  als  Siegerin, 
die  Herrlichkeit  des  Ruhms,  satirische  Anspielungen 
wie  le  grand  bal  de  la  douairiere  de  Billebahault 
et  de  son  Fanfan  de  Sotteville  folgen  fast  Jahr  für 
Jahr.  Die  Lustra  des  Lehens  von  Louis  XIV  müssen 
als  Tänzer  auftreten.  Die  dreizehn  vorhergehenden 
Ludwigs  (eine  getanzte  Siegesallee!)  werden  ballet- 
tisiert.  Die  Crieurs  de  Paris,  die  Straßen,  die  Al- 
chimisten, die  Träume,  der  Tabak  mit  seinem  indi- 
anischen Festapparat,  die  Kartenspiele  müssen  daran 
glauben.  Der  pere  Mambrun  erdenkt  sich  ein  Ballett 
mit  dem  Titel:  „daß  es  leichter  ist,  Völkerzwiste 
durch  Religion  als  durch  "Waffen  beizulegen!"  Ma- 
dame Chetienne  de  France,  Duchesse  de  Savoye 
liebt  das  gris  de  lin  über  alles,  und  so  komponiert 
Philipp  d'Aglie  in  Turin  ihr  zu  Ehren  ein  Ballett, 
in  dem  eine  Farbenkonkurrenz  aller  schöner  Dinge 
stattfindet.  Was  gibt  es  für  Arten  von  Neugierde? 
Die  unnütze,  die  gefährliche,  die  nützliche,  die  not- 
wendige: so  ist  das  Ballett  Curiosite  fertig.  Flüsse, 
Nymphen,  Dryaden  überreichen  den  geehrten  Herr- 
schaften als  Geschenke  Goldmedaillen  mit  Devisen, 
die  Königin  von  Spanien  tanzt  als  Minerva  zwischen 
dreißig  Luftgenien,  das  Trio  mazarinesque  ulkt  die 
Politik,  und  zum  hundertsten  Male  besiegt  Venus 
und  Amor  alle  Mächte  der  Erde  und  des  Himmels 
und  triumphieren  die  Tugenden  nur  so  im  Tanze 
über  die  Laster  mit  Feuerwerk.    Einige  von  diesen 
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bacchischen  Scherzen  werden  als  Intermezzi  in  sehr 
berühmte   Dramen  eingelegt. 

Ludwig  XIV  tanzte  das  erste  Mal  13  jährig  1651 
in  derMascarade  de  Cassandre.  Er  kam  von  dieser 
neronischen  Schwärmerei  nicht  los,  bis  er  19  Jahre 
später  hörte,  wie  Racine  sich  über  Nero  äußerte  — 
sagt  man.  Das  war  d\z  hohe  Zeit  des  Gesellschafts- 
balletts. Er  tanzte  in  27  großen  Balletts,  im  Triomphe 
de  Bacchus  sogar  einen  Dieb,  sonst  nur  Ganz-  oder 
Halbgötter,  einschliesslich  der  Ceres.  Im  großen  Ballet 
de  Carrousel  von  1(3(52  hatte  er  die  Römer  ange- 
führt, sein  Bruder  die  Perser,  der  Prinz  Conde  die 
Türken  und  der  Duc  de  Guise  die  Amerikaner.  In 
der  Prosperite  des  armes  de  France  war  das  Hoch- 
gefühl der  Zeit  am  buntesten  maskiert  worden:  in 
der  Hölle  sieht  man  alle  Laster  mit  Pluto  und  den 
Parzen  und  Furien,  dann  kämpfen  sämtliche  Flüsse 
Italiens,  Spaniens,  Frankreichs  mit  einander,  worauf 
Arras  erobert  wird,  und  ein  Defile  der  Olympier 
die  Reise  durch  die  Elemente  beschließt.  Ludwig  XIV 
hatte  in  dieser  göttlichen  Komödie  die  Hauptrolle 
getanzt.  Er  hat  sein  eigenes  Waffenglück  verfestlicht. 
Es  machte  ihm  nichts  aus  in  einer  Rolle  des  komi- 
schen Balletts  Impatience   zu  sagen: 

De   la   terre   et  de  moi   qui   prendra  la  mesure, 

Trouvera   que  la   terre   est  moins  grande  de  moi. 

Als  das  Ballett  schon  weniger  majestätisch,  unter 
Lamotte  und  Pecour  schon  anakreontischer  geworden 
war,  lebte  die  Erinnerung  an  diese  alten  bizarren  und 
puppenhaften  Schauspiele  noch  in  einigen  Nachbar- 
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künsten  fort.  Liebhaber  älterer  Klavierliteratur  wer- 
den zwischen  den  Rühnentypen  dieser  Jahre  und 
den  Titulaturen  der  Stücke  aus  der  Couperinschule 
die  Familienähnlichkeit  erkennen.  1C134  tanzte  man 
in  Savoyen  die  Verite  ennemie  des  Apparences  et 
soutenue  par  le  Temps.  Falsche  Gerüchte  und  Ver- 
dächtigungen treten  als  Hähne  und  Hühner  auf  und 
gackern  ihre  Gemeinheiten.  Die  Apparence  erscheint 
mit  Pfauenschweif  und  Flügeln,  gekleidet  in  Spiegel. 
Aus  Eiern  kriechen  Lüge,  Trug  und  List,  auch  nette 
Lügen  und  Schmeicheleien,  auch  lustige  Lügen  und 
Plaisanterien  und  Petits  Contes.  Jede  in  einem  eig- 
nen Kostüm:  bald  in  schwarz  mit  Schlangen,  bald 
als  Jäger,  oder  als  AfFen,  als  Krabbenfischer  mit 
Laternen,  als  Krüppel.  Schließlich  kommt  die  „Zeit", 
schlägt  sie  alle  mausetot,  und  die  „Wahrheit"  steigt 
aus  der  Sanduhr  heraus,  worauf  die  , .Stunden"  das 
Schlußballett  ausführen.  Couperins,,Fastendergroßen 
und  alten  Menestrandise"  bringen  in  fünf  Akten  eine 
ähnliche  Galerie  von  clownierten  Figuren,  seine  ,,Fo- 
lies  fran<;aises"  kleiden  alleTugendenund  Untugenden 
in  die  ihnen  zukommende  symbolische  Farbe  und  schlie- 
ßen am  Aschermittwoch.  Für  die  Ideenassociationen 
des  alten  kleinen  französischen  Genrestücks  waren  die 
Vorbilder  des  Balletts  unentbehrlich.  Hier  konstatiert 
man  eine  der  ersten  wirksamen  Emanzipationen  der 
Ausdrucksmusik  vom  Tanze.  Die  Bühnentypen  er- 
blassen —  die  Musik  verfeinert  ihren   Charakter. 

Solange  man    diese    alten   Balletts    eifiig   ausbil- 
dete und  vermehrte,  solange  man  blutige  politische 
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Pläne  unter  diesen  Kinderträumen  und  Bilder- 
büchern gastronomischer  Tiermythologie  und  dichten- 
der Löwen,  auf  denen  Zwerginnen  reiten,  versteckte, 
war  nicht  Zeit  sich  die  Sache  ernster  zu  überlegen. 
Auch  hier  mußte  die  Kunst  sich  beruhigen,  ehe 
die  Wissenschaft  anfing.  Das  Zeitalter  Ludwigs  XIV, 
das  die  italienischen  und  altfranzösischen  Über- 
lieferungen des  Balletts  in  so  großem  Stile  durch- 
gebildet hatte,  zeigte  sich  reif.  Die  Akademie  der 
Tanzkunst  war  gegründet.  Am  Ende  des  Jahrhun- 
derts, 1(382  erschien  das  erste  Ballettbuch  der 
europäischen  Literatur,  die  balletsanciens  et  modernes 
des  Pere  Menetrier.  Es  ist  eine  kompilierende 
Mischung  von  Festgeschichte  und  Vergleichen  mit 
der  Antike,  sehr  sittsam,  auf  Logik  bedacht  und 
für  Methode  interessiert.  Die  Regeln  des  Aristoteles, 
Plato,  Plutarch,  Lucian  werden  auf  das  Festballett 
des  französischen  Hofes  angewendet.  Stellen  des 
Strabo  werden  umgewandelt  zu  einem  Huldigungs- 
ballett für  ,, Auguste  Louis".  Wie  einst,  hundert 
Jahre  vorher,  sich  der  erste  geistliche  Autor  eines 
Gesellschaftstanzbuches  in  Frankreich,  der  Mönch 
Arbeau  mit  seinem  dichtenden  Vorgänger  Arena 
auseinandergesetzt  hatte,  so  führt  dieser  Pere  seinen 
Diskurs  mit  Pere  Mambrun,  der  über  das  Wesen 
des  Balletts  in  lateinischer  Sprache  gefabelt  hatte. 
Das  war  ein  Tummelplatz.  Es  wimmelt  von  Be- 
legstellen aus  Suidas,  Marius  Victorinus,  Sido- 
nius  Apollinaris  und  anderen  fürchterlichen  Klassi- 
kern.      Naive     Vergleiche     mit    Malerei     sind    die 
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ersten  Zeugen  der  späteren  ästhetischen  Ballett- 
auffassung. Die  Tabelle  aller  bisherigen  großen 
Ballette  ist  reichhaltig.  Jetzt  fragt  man  sich:  wie 
komponiere  ich  ein  Ballett?  Menetrier  verkündet 
die  Theorie  der  Zerlegung  des  Themas.  Zum  Bei- 
spiel: „Alles  gehorcht  dem  Gelde."  Man  zerlegt 
erstens  alles,  zweitens  Gehorchen,  drittens  Geld. 
Das  Geld  besteht  aus  pistoles,  ecus,  deniers,  aus 
verschiedenen  Münzen  der  Länder  mit  ihren  Fürsten, 
ihren  Symbolen,  den  lettres  de  change,  brevets 
d'affaire,  assignations,  billets  d'epargne  —  das  alles 
muß  tanzen,  alle  Stände  tanzen,  alle  Gehorsamkeiten 
tanzen:  voilä  le  ballet.  Es  muß  die  Aufgabe  jedes 
Ballettdichters  sein,  ordentlich  in  den  Attributen 
und  Symbolen  Bescheid  zu  wissen.  Dafür  sind  die 
Poeten  tüchtig  zu  studieren.  Das  Ballett  selbst 
hat  die  äußerste  mathematische  Ordnung  zu  wahren. 
Zur  Hochzeit  des  Herzogs  von  Parma  mit  Maria 
d'Este  wurde  16Ö7  ein  Ballett  getanzt,  dessen  Fi- 
gurenstand, natürlich  ohne  die  Wege,  Menetrier 
ganz  in  der  Art  der  späteren  Kontreschriftsteller 
aufzeichnet:  erste  Figur,  das  Wort  MARIA,  dann 
Tritonen,  dann  Statuen,  dann  die  zwölf  Nacht- 
stunden, alles  nur  als  Bild,  als  geschlossene  Men- 
schenfigur, ein  soldatisches  Maskenvergnügen. 

Der  praktische  erste  Ballettmeister  ist  Beau- 
champs,  ein  kleiner,  aber  lebhafter  Mann,  wie  so 
viele  seiner  Kollegen  Als  Theaterkuli  beginnt  er 
seine  Laufbahn,  wie  ebenfalls  viele  seiner  Kollegen. 
i66i    —    er  war    fünfundzwanzig   Jahre  —  kommt 
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sein  großer  Tag.  Moliere  wählt  ihn  für  ein  Diver- 
tissement in  seinen  Fächeux.  Lulli,  der  sich  schon 
persönlich  so  sehr  für  die  Tanzerei  interessiert  und 
die  Tempi  zeitgemäß  ein  wenig  verschnellert,  wird 
krank,  Beauchamps  rückt  ein.  Die  Amours  de- 
guises,  die  1664  im  Louvre  getanzt  werden,  ent- 
scheiden seine  Karriere.  Eine  der  vielen  kleinen 
Amoretten,  die  in  diesem  berühmten  „Grand  ballet 
du  roi"  von  den  Olympiern  über  die  Römerhelden 
bis  in  die  romantischen  Regionen  der  Armide  und 
des  Regnault  ihr  verstohlenes  Wesen  treiben,  schlich 
sich  auch  in  das  Zimmerchen  des  kleinen  Beau- 
champs und  brachte  ihm  das  Diplom  des  Akademie- 
direktors und  Hofballettmeisters.  1C172  tanzten 
Herzöge  und  Marquis  vor  den  Damen  des  Hofes 
seinen  Amour  et  Bacchus,  zu  dem  Lulli  die  Musik 
geschrieben  hatte.  Im  Triomphe  de  l'Amour  ibSi 
tanzt  er  in  5t.  Germain  mit  Ludwig  XIV.  als  Weib. 
Aber  dieses  seihe  Ballett  brachte  das  Ende  des 
Männertanz -Monopols.  Als  es  später  in  Paris 
öffentlich  aufgeführt  wurde,  wagte  man  den  großen 
Schritt,  auch  vor  dem  zahlenden  Publikum  tanzende 
Damen  einzuführen,  wie  sie  in  der  Gesellschaft 
schon  lange  umworben  waren.  Der  Beruf  der 
Tänzerin  wird  geschaffen  —  eine  folgenreiche  Tat. 
Die  Freude  am  Weibe  und  die  Freude  am  Tanz 
schlagen  nun  auch  im  Theater  zusammen.  Die 
Tänzerin  wird  der  strahlende  Stern  des  Balletts, 
eine  liebenswürdige  und  geliebte  Person,  um  die 
Kunst  und  Sinnlichkeit  Guirlanden  schwingen.     Aber 
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freilich  ging  die  Verweiblichung  des  Balletts  erst 
langsam  vorwärts.  Im  17.  Jahrhundert  herrscht 
durchaus  der  Tänzer.  Im  18.  teilen  sich  beide 
Geschlechter  gleichmäßig  in  diese  Ehre.  Im  19. 
siegt  das  Weib.  Etwas  von  Effemination  ist  in 
jeder  Verfeinerung  der  Kunst  und  des  Lebens. 
Auch   in  jedem  Verfall. 

Die  Franzosen  hatten  von  Anfang  an  eine  starke 
Neigung,  nicht  bloß  Ballettaufführungen  und  Inter- 
mezzi jeglicher  Art  zur  Belustigung  der  Sinne  zu 
pflegen,  sondern  sie  auch  in  den  Rahmen  der  Oper 
stärker  aufzunehmen,  als  die  Italiener.  Immer  wenn 
die  italienische  Oper  in  Paris  ein  Gastspiel  gab, 
sah  man  zu,  sie  durch  Balletteinlagen  für  den  Ge- 
schmack der  Franzosen  herzurichten.  Schon  1645, 
als  die  Italiener  sich  in  Paris  etablierten,  verzierten 
Ballettkünste  ihre  Oper.  Die  Finta  pazza  wird 
mit  den  mimischen  Tänzen  des  Achill  und  Odys- 
seus,  der  Deidamiaabenteuer,  der  Affen  und  Bären, 
Straußen  und  Indianer  ausgestattet.  Noch  ifeöo, 
als  Cavallis  Serse  an  die  Reihe  kam,  streute  man 
sechs  Balletteinlagen  ungeniertester  Zusammenhang- 
losigkeit  ein:  baskische  Bauern,  Spanier,  Scara- 
muzzen,  Matrosen,  die  Affen  ausschiffen,  Bacchus 
mit  seinen  Satyrn.  Im  ganzen  Operngeschlecht  um 
1700,  das  die  französische  Nationaloper  begründete, 
spielt  das  Ballett  seine  ständige  Rolle.  Die  Ochsen- 
treiber, die  Feldarbeiter,  die  Gespenster,  die  Dä- 
monen finden  einen  Grund,  oder  auch  keinen,  die 
Sinne   in  geometrisch   steifen   Entrees  zu  ergötzen. 
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Beauchamps  brauchte  nicht  erst  durch  die  Tauben- 
fütterung  (wie  man  sich  erzählte)  zu  Balletttouren 
angeregt  zu  werden,  um  zu  Camberts  Pomone  die 
Tänze  zu  schaffen.  Es  wäre  sonst  gar  nicht  ge- 
gangen. Bei  der  Komödie  schon  liebte  man  diese 
rh\-thmischen  Intermezzi,  bei  der  Oper  blieben  sie 
unentbehrlich.  Die  Passepieds,  die  AA.usettes,  die 
Tambourins  und  Chaconnen  standen  in  der  Oper 
gleichmäßig  verteilt  wie  lyrische  Höhepunkte  der 
Bewegung,  die  durch  keine  dramatische  Handlung 
in  der  Entfaltung  ihrer  mathematischen  Harmonien 
behindert  werden.  Die  Liebhaberei  blieb  Spezia- 
lität von  Paris  bis  in  unsere  Tage.  Wie  Cavalli 
für  seinen  Serse,  muBte  Wagner  für  seinen  Tann- 
häuser das  Ballett  ausbauen.  Denn  die  große  fran- 
zösische Oper  setzt  sich  über  die  ästhetische 
Schwierigkeit,  aus  jedem  Drama  einen  Tanz  zu 
destillieren,  mit  dem  Machtbewußtsein  des  Jockey- 
klubs hinweg.  Selbst  ein  Faust  erlebt  ja  seine 
Walpurgisnacht. 

Man  teilte  um  jene  Zeit  die  Balletts  in  histori- 
ques,  fabuleux  und  poetiques,  die  ersten  historisch 
ernst,  die  zweiten  spielend  phantastisch,  die  dritten 
auf  einen  bestimmten  tendenziösen  Hintergrund, 
sowie  man  die  Gattungen  der  Tänzer  in  seriöse, 
demi-caractere  und  groteske  unterschied.  Die  „poeti- 
schen" Balletts  konnten  allegorisch  sein  oder  mora- 
lisch oder  buffonesk,  wie  die  ,, vagabundierende 
Wahrheit",  die  in  Venedig  viel  bewundert  wurde 
mit  den  Ständeschichten  der  Mediziner,  Apotheker, 
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Kapitäne,  Kaufleute,  die  man  aus  den  bürgerlichen 
Possen  liebte  und  hier  im  Lichte  einer  höheren 
getanzten  sittlichen  Weltordnung  sah.  Der  Ge- 
schmack der  Zeit  wandelte  sich  immer  mehr  vom 
Seriösen  ins  Galante.  Die  große  Quinaultsche 
Tragödie  in  schweren  fünf  Akten  wurde  vergessen, 
seine  Typen  erstarrten.  Lamotte  gewann  die  jungen 
Herzen  durch  seine  graziösere  Hand,  die  ohne  viel 
Raisonnement  lauter  kleine  verschiedene  Tänze  und 
Gesänge  miniaturartig  aneinanderreihte,  choreogra- 
phierte  Watteaus.  Die  Europe  galante  leitete  die 
anakreontische  Gattung  ein.  Isse,  Camaval,  Folie 
waren  ihre  Erfolge,  die  das  Barocke  in  das  Rokoko 
verzärtelten. 

Langsam  wird  aus  den  Festballetten  mit  Gesang 
und  Gerede  die  amüsante  Feerie  und  schließlich 
die  ausdrucksvolle  Pantomime,  wie  aus  den  Tänzern 
der  halbitalienischen  Kapriolenzeit  Darsteller  und 
Interpreten  wachsen.  Beauchamps  hatte  in  seinem 
Neffen  Blondi  einen  großen  Springer  vor  dem  Herrn 
als  Schüler  hinterlassen,  der  mit  Ballons  Kunst- 
stücken wetteiferte.  Als  er  i  J05  starb,  wurde  Pe- 
cour  sein  Nachfolger  im  Dienste,  der  als  Fünfzig- 
jähriger schon  auf  eine  bedeutende  Vergangenheit 
zurückblickte.  Beauchamps  war  ein  Arbeiter  und 
Eiferer  gewesen,  Pecour  tanzte  nicht  nur  plasti- 
scher, sondern  bewegte  sich  auch  weltmännischer, 
verkehrte  in  den  Salons  der  Gesellschaft,  für  die 
er  die  noblen  Tänze  des  Menuettzeitalters  formierte, 
und  hatte  seine  vielgenannten  lebemännischen  Aben- 
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teuer.  Ein  modernerer  Lebenstyp  des  Tanzmeisters 
verrät  sich  in  der  Szene,  da  Pecour  bei  der  Ninon 
d'  Enclos  mit  dem  Duc  de  Choiseul  zusammentrifft, 
ohne  den  Lakaien  spielen  zu  müssen.  Im  übrigen 
tanzte  er  und  komponierte  er  gleichzeitig,  wie  alle 
seine  Kollegen.  Seine  Balletts,  das  Parisurteil,  die 
Lebensalter,  die  Elemente,  Proteus,  das  Fest  von 
Villers-Cotterets  zeigen  die  traditionellen  Stoffe 
mit  einem  leichten  schäferlichen  Ausklang.  1722, 
sieben  Jahre  vor  seinem  Tode,  wird  er  von  Dupre 
überschattet,  dessen  Künste  die  einstimmige  Be- 
wunderung der  Zeitgenossen  sind.  Duprd  aber  ist 
der  Lehrer  Noverres,  mit  dem  der  pantomimische 
Ausdruckstanz   zum   Durchbruch   kam. 

Nach  der  Ausdruckskunst  drängt  nun  alles.  Bon- 
nets histoire  generale  de  la  danse  vom  Jahre  1724 
war  noch  durchaus  ,, mittelalterlich"  ausgefallen. 
Indem  er  die  Menetriersche  Tabelle  des  Balletts 
bis  zum  Jahre  1723  fortführte,  konnte  er  doch  von 
den  humanistischen  I  dealen  sich  so  wenig  frei  machen, 
daß  er  sogar  alle  Seiltänzer,  auch  die  berühmte 
Schwerttänzerin  Belle  Tourneuse  auf  die  Antike 
zurückführen  zu  müssen  meint,  und  den  Dädalus 
braucht,  um  einen  sanktionierten  Ursprung  des 
Kontres  festzustellen.  In  Cahusacs  danse  ancienne 
et  moderne  von  1754  hat  sich  das  humanistische 
Ideal  verfeinert.  Etwas  von  der  hehren  Feierlich- 
keitsstimmung, dem  theatralischen  Kultus,  den  das 
ausgehende  achtzehnte  Jahrhundert  dem  Ballett 
gegenüber  empfand,  liegt  in  seinem  eleganten  Buche 
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zutage.  Das  Ballett  ist  das  große  Fest  künst- 
lerischer Ideale,  ein  Gottesdienst  der  tiefsten  Vor- 
stellungen von  Natur  und  Leben.  Pylades  und 
Bathyllos,  die  antiken  Mimiker,  werden  zu  Heroen, 
und  man  versüsst  ihr  Andenken  durch  einige  dia- 
lektische Auseinandersetzungen  über  das  Verhältnis 
der  Künste,  in  denen  man  mit  Du  Eos'  Reflexions 
sur  la  Poesie  et  la  Peinture  leicht  polemisiert. 
Beziehungen  des  Tanzes  zu  den  Künsten  und  zum 
Leben  werden  ästhetisch  kultiviert,  Ratschläge  für 
die  Karriere  in  weltmännischem  Tone  eingeflochten. 
Auch  der  Tanz  hat  sich  aus  einer  mathematischen 
Lehre  zu  einer  Darstellung  der  "Wirklichkeit  zu 
entwickeln.  Die  „Entrees",  in  denen  typische  Fi- 
guren ihre  formalen,  stilisierten  Tänze  ohne  jeden 
inneren  seelischen  Zwang  ausüben,  müssen  der  Ak- 
tion, der  Handlung  auch  auf  diesem  Gebiete  weichen. 
11  faut,  que  la  nature  soit  en  tout  le  guide  d'art. 
Am  schwierigsten  vielleicht  war  die  Überwin- 
dung des  alten  Tanzkostüms.  Die  Renaissance 
Italiens  hatte  auch  hier  gegenüber  der  gotischen 
Individualität  ein  Einheitssystem  geschalTen,  im 
bürgerlichen  und  im  Bühnenleben.  Nicht  nur,  daß 
die  Mode  alle  Trachten  stärker  harmonisierte,  es 
gab  besondere  feierliche  Gelegenheiten,  die  einen 
bedeutenden  stilisierenden  Einfluß  ausübten.  Die 
Festkleidung  uniformiert  sich,  die  Trauer  fühlt  sich 
in  der  Gemeinsamkeit  der  Farbe.  Diese  Zeit  hatte 
Organ  dafür,  bei  fünebren  Gelegenheiten  nicht  bloß 
die    Kirche  schwarz   auszuschlagen,  auch   die   Men- 
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sehen  gleichmäßig  schwarz  zu  kleiden  und  Briefe 
schwarz  zu  umrändern.  Das  wirkliche  Theater  zog 
Effekte  aus  dieser  Uniformierung.  Sie  symboli- 
sierte gut.  Die  orchestische  Idee  zerlegte  sich 
augenfällig  in  ihre  soldatischen  Elemente.  Tritonen 
sind  immer  grünsilbern,  Dämonen  immer  feuerrot, 
Furien  immer  schwarzbraun.  Die  Entree  wird  eine 
tanzende  Armee.  Persönlichkeit  und  Ausdruck 
gehen  im  dekorativen  Spiel  der  Kostümkünste 
unter. 

Man  scheute  keine  Kosten  für  die  üppige  Sym- 
bolik der  Kleider.  Von  der  Rechnung  für  das 
Versailler  Ballett  von  1668,  die  511572  Pfund  be- 
trug, gehen  2400  auf  die  Kostüme.  Die  Coiffeuse 
des  Flora-Balletts,  das  1 1>88  im  Trianon  getanzt 
wurde,  steckte  1  28  Pfund  ein.  Sinnbilder,  Anspie- 
lungen, Attribute  häufen  sich.  Welche  Phantasie 
war  nötig,  um  die  Typen  des  ib^jer  ballet  de 
nuit  festzustellen,  in  dem  sämtliche  Wesen  auftraten, 
die  zur  Nacht  eine  Beziehung  hatten,  Laternen- 
anzünder, Zeitungsverkäufer,  Wasserausrufer,  Bäcker, 
die  Gattungen  des  Amüsements:  Bai,  Ballet,  Co- 
medie,  Festins,  Concert,  Sabat.  Oder  das  Jeu  de 
Piquet,  das  1676  in  Corneilles  Triomphe  des  dames 
eingefügt  wurde:  die  Buben  machen  Platz,  die 
Könige  kommen  mit  ihren  Damen,  deren  Schleppen 
die  Bälle,  Billards,  Würfel  und  Trictracs  tragen, 
und  mit  den  Assen,  Achten,  Neunen  wird  ein  Tanz 
gestellt,  der  in  Abwechslung  roter  und  schwarzer 
Farben     die    wichtigsten     Kartenkombinationen     in 
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effigie  stilisiert.  Die  Jeux  selbst  sind  in  dieser 
Zeit  mit  noch  dickeren  Allegorien  bepflastert,  sie 
werden  zu  wahren  Enblemen  historischer  Gelehr- 
samkeit. Indem  man  spielt,  setzt  man  Geschichte 
und  Heraldik  in  kleine  Dramen  des  Zufalls  um. 
Die  Allegorie  zerstört  die  Natur.  Menetrier  noch 
begeistert  sich  an  dem  Ballettkostüm  der  ,,Welt", 
die  als  Frisur  den  Olymp  trägt,  als  Kleid  eine 
Landkarte,  wo  man  auf  dem  Bein  Italien,  auf  dem 
Bauch  Deutschland,  auf  dem  Herzen  Frankreich 
verzeichnet  findet. 

Die  Solotänzer  als  Studien  über  gelehrte  An- 
häufung von  Symbolen,  das  Korps  als  uniformierte 
Truppe  ist  der  Standpunkt  des  alten  Kostüms.  Der 
Typus  und  die  Klassifikation  herrschen.  Das  Kostüm 
ist  ein  Bau  auf  dem  Gerüst  von  Korsetts  und  Reif- 
röcken. Eine  zeitlose,  traditionelle  Tracht.  Die 
Tänzer  gehen  noch  bis  ins  i  8.  Jahrhundert  in  kurzen 
Röcken,  die  Tänzerinnen  in  längeren  Kleidern,  die, 
wenn  sie  nicht  in  Symbole  versteckt  sind,  eine  archi- 
tektonische Ausführung  desselben  Schemas  darstel- 
len. Nur  die  ,,Plaisiers"  erlauben  sich  ein  wenig 
Nudität,  wie  sie  dann  von  der  Direktoirezeit  an  all- 
gemein sich  durchsetzt.  Charakteristik  vermißt  man. 
Pygmalionstatuen  gehen  noch  im  18.  Jahrhundert 
im  Reifrock,  Schatten  treten  als  nette,  liebenswür- 
dige Menschen  auf,  Furien  verlassen  sich  auf  ihre 
Schlangen  —  und  noch  1807  erschien  die  Jannard 
als  ,,Haß"  in  diesem  alten  Furientyp.  Die  Konse- 
quenz des  äußerlichen  Maskenstils  ist  die  Gesichts- 
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maske,  die  den  Ausdruck  stilisiert,  versteinert,  wie 
das  Kostüm  die  Figur.  Es  ist  unglaublich,  daß  sie 
erst  1772  fiel.  Castil  Blaze  in  seiner  kleinen  Tanzge- 
schichte, die  die  Menetrier-Bonnat-Cahusacliteratur 
weiter  spinnt,  erzählt:  man  spielte  am  21.  Januar 
1772  Rameaus  Oper  Kastor  und  Pollux.  Gaetano 
Vestris  sollte  im  fünften  Akt  die  Entree  des  Apollo 
tanzen.  Er  stellte  ihn  mit  einer  schwarzen  Riesen- 
perrücke,  Maske  und  Kupferstrahlenkranz  auf 
der  Brust  dar.  Maximilian  Gardel  mußte  ihn  im 
letzten  Augenblick  vertreten.  Er  tat  es  nur  unter 
der  Bedingung,  mit  seinen  natürlichen  blonden 
Haaren,  ohne  Maske  und  ohne  das  Attrihuten- 
gepäck  zu  tanzen.  Er  hatte  Erfolg  und  die  neue 
Sitte  ging  allmählich  von  den  Solisten  in  das 
Korps  über. 

Kostümzeichnungen  alter  Ballette,  die  diese  Ent- 
wicklung aufzeigen,  sind  ein  Lieblingsgegenstand 
von  Sammlern  geworden.  Auf  diesen  zierlichen 
Blättchen  wird  das  Groteske  zur  Drolerie,  das  Re- 
volutionäre zum  Charme.  Für  die  königlichen  Amüse- 
ments zeichnen  Gissel,  Berain,  Meissonier,  Challes, 
die  verschiedenen  Slodtz,  Gillot,  Boucher.  Schon 
im  18.  Jahrhundert  besaß  Quentin  de  Loreng^re 
1850  dieser  niedlichen  Skizzen.  Es  waren  fünfzehn 
Bände,  deren  augenblicklicher  Aufenthaltsort  un- 
sicher ist.  Die  de  Soleinnesche  Kollektion  von  500 
Kostümzeichnungen  gehört  jetzt  Rothschild.  Die 
Goncourts  hatten  diese  Spezialität  nicht  übersehen. 
Die  Pariser  Oper-  und  die  Nationalbibliothek  sind 
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damit  gesegnet.  Aus  ihrem  Schatze  gab  Guillaumot 
zwei  verbreitete  Bände  mit  farbigen  Reproduktionen 
heraus:  Costumes  de  I'opera  (17.  und  18.  Jahrhun- 
dert) und  Costumes  des  Ballets  du  roy.  Nuitter 
schrieb  die  lehrreichen  Einleitungen.  Es  sind  Typen 
und  es  sind  Porträts:  die  Tänzer  Jeliot,  Gardel, 
Vestris,  Malter,  die  Damen  Allard,  Asselin, 
Vestris,  Larrivee,  Perccval,  Pitro,  Lionnois,  Gandot, 
Guimard  in  bestimmten  Rollen.  Wir  empfinden  etwas 
von  der  Süßigkeit  anachronistischer  Stilreize  vor 
diesen  Blättern:  Dianen  im  Reifrock,  Apollos  im 
Federbusch,  Venusse  im  geblümten  Muster  alter 
Meißner  und   Nymphenburger   Porzellane. 

Auf  den  Namen  Noverre  geht  die  große  Refor- 
mation, die  das  Renaissanceballett  an  Kopf  und 
Gliedern,  in  der  Form  und  in  der  Erscheinung  mo- 
dernisierte. Aber  auch  diese  Reformation  war 
vorbereitet.  Alle  literarischen  Köpfe,  alle  gebil- 
deten Künstler  fühlten  längst,  daß  das  wachsende 
Ausdrucksbedürfnis  weder  mit  Geometrie  noch 
mit  Reifrock  und  Maske  sich  vertragen  könne. 
Alle  festlichen  Schemen  italienischer  Überlieferung 
mußten  dem  Organ  für  Menschlichkeit  und  Seelen- 
romantik weichen,  und  diese  gemischt  poetische 
Quelle  war  eine  der  ersten,  die  man  umlenkte. 
Schon  im  Anfang  des  18.  Jahrhunderts  gibt  die 
Herzogin  von  Maine  in  ihren  berühmten  Festen, 
den  Nuits  de  Sceaux,  ein  Vorspiel.  Sie  läßt  von 
ihrem  Intendanten  Mouret  Stücke  über  die  Szene 
des  vierten  Aktes  der  ,,Horatier"  komponieren,  in 
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der  der  junge  Horatier  Camillus  tötet:  und  ein  Paar 
von  Tänzern  mimte  den  Vorgang  nach  der  bloßen 
Musik.  Es  war  die  erste  „Pantomime",  die  die 
starren  mathematischen  Regeln  des  Balletts  in  eine 
psychologische  Rhythmik  auflöste.  Die  berühmte 
Salle  tanzte  später  antike  actions  dramatiques,  die 
Ariadne,  den  Pygmalion,  und  wagte  das  Unerhörte, 
in  einem  gräzisierenden  Musselinüberwurf  pantomi- 
mische Gesten  und  Stellungen  zu  vollführen.  Wieder 
ein  Menschenalter  später  erschienen  als  bemerkens- 
werteste der  modernen  Schriften  die  anonymen 
Remarques  sur  la  musique  et  la  danse  (Venedig 
1773),  die  zum  erstenmal  eine  natürliche  Abneigung 
gegen  alles  Antiquarische  zeigen.  Ein  geistvoller 
Mann  ließ  seinen  Spott  gegen  das  Nonsens  des 
Balletts  sprühen  —  aus  Bonsens.  Die  Ballettpro- 
gramme, die  stillosen  Mischungen  mit  Gesang,  die 
ewigen  Süßlichkeiten  derTriomphes  d'Hymen  regen 
ihn  auf.  Diese  steifen  Tänze  erinnern  ihn  an  die 
Soldaten  des  großen  Friedrich.  Es  fehlte  nur  noch, 
die  Annalen  des  Tacitus  zu  choreographieren,  wo 
das  ganze  römische  Reich  tanzt,  die  Gründung 
Roms  und  die  Eroberung  Afrikas  zum  Ballett  wird, 
Cannä  und  Karthago  in  Kapriolen  exekutiert  wer- 
den, Hannibal  und  Scipio  einen  pas  de  deux  aus- 
führen, Cicero  in  doppelten  Entrechats  zum  Senat 
spricht  und  zum  Schluß  Cäsar  von  Brutus  en  ca- 
dence  getötet  wird.  Doch  der  Autor  ist  bitter.  Er 
geht  selbst  über  die  Pantomimen  seiner  Zeit  spöt- 
telnd hinweg:    stumme  Dramen,    wie  von  stummen 
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Menschen,  ein  unerträgliches  Vergnügen.  Common 
sense  zersetzt  zuletzt  die  ganze  Kunst,  die  nicht 
eine  äußere,  sondern  eine  innere  Wahrheit  und 
Ehrlichkeit  verlangt. 

Der  Einfluß  der  ersten  Briefe  von  Noverre,  die 
von  1760  an  erschienen,  liegt  hier  schon  vor.  Doch 
ist  Noverre  niemals  so  radikal  geworden,  aus  Ver- 
nunft auch  die  Pantomime  zu  verurteilen.  Er  be- 
festigt die  Pantomime,  das  Ballet  d'action  gegen 
die  alte  symmetrisch-mathematische  Schule,  er  ver- 
sucht durch  die  Pantomime  das  Ballett  zu  retten. 
An  Höhepunkten  der  Handlung  läßt  er,  wie  Wagner 
in  der  Oper,  das  Ensemble  zu.  Das  Ensemble,  die 
Entree  soll  nicht  aufhören,  es  soll  nur  lyrische 
Accente  geben  einer  Handlung,  die  in  dramatischer 
Mimik,  ohne  Singen,  ohne  Sprechen  einen  wür- 
digen Stoff  darstelle. 

Noverres  berühmte  Briefe  über  les  arts  imita- 
teurs  en  general  et  sur  la  danse  en  particulier  wur- 
den in  der  Petersburger  Ausgabe  von  1803I4  ge- 
sammelt, und  mit  einer  Auslese  seiner  Balletttexte 
vereinigt,  die  bei  der  Seltenheit  erhaltener  Panto- 
mimen des  18.  Jahrhunderts  ihren  literarischen  Wert 
haben.  Sie  wurden  ins  Deutsche,  Englische,  Ita- 
lienische übersetzt,  und  sind  nicht  bloß  die  wirk- 
samste, sondern  auch  die  beste  und  kultivierteste 
aller  Schriften  über  Tanz  geblieben,  die  einer  vom 
Bau  verfaßt  hat.  Eine  gewisse  weitschweifige  Selbst- 
verständlichkeit löst  sich  im  Original  vollkommen 
in    die    Eleganz    der    diskutierenden    französischen 
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Sprache  auf.  Noch  heut  leben  sie  vom  feurigen 
Geist  eines  Reformators.  Ein  Optimismus,  eine 
reine  Leidenschaft  spricht  aus  ihnen,  wie  aus  Glucks 
Vorreden  und  Wagners  Schriften.  Obwohl  die  antiken 
Ideale,  das  Heroentum  des  Bathyllos  und  Pylades 
noch  keineswegs  überwunden  sind,  steht  Noverre 
doch  auf  der  vollen  literarischen  Höhe  seiner  Kunst, 
noch  mehr:  der  Künste  seiner  Zeit.  Manchmal 
geht  er  ihnen  sogar  voraus,  wie  die  merkwürdige 
Schwärmerei  dieses  Rokokomenschen  für  die  Gotik 
beweist.  Man  liest  seine  Seiten  oft  wie  die  Pro- 
phetien  eines  ersten  Ruskin,  der  mit  seinen  kon- 
struktiven Tendenzen  die  Begeisterung  für  jene 
wunderbare  Epoche  nordischer  Kunst  verband,  in 
der  Logik  und  Phantasie  zu  einem  Gebilde  mär- 
chenhafter Sicherheit  verschmolzen. 

Rationalist  und  Evolutionär  in  einem  ist  auch 
Noverre.  Die  Psychologie  des  Balletts  ist  das  Erste, 
die  Virtuosität  das  Letzte.  Die  alte  Zeit  kannte 
Rubrikentänze  —  ein  Passepied,  weil  die  Prevost 
CS  gut  tanzt,  eine  Musette  verfertigt  für  die  Salle 
und  Herrn  Dumoulin,  die  Tambourins  für  die  Ca- 
margo,  die  Chaconnes  und  Passacaillen  für  Mon- 
sieur Dupre.  Wie  kann  ein  Ballett  von  den  Spe- 
zialitäten der  Tänzer  abhängig  sein?  Frl.  Lany  ist 
Noverres  Ideal:  sie  tanzt  alles  gut.  Das  Ballett 
ist  nicht  dazu  da,  die  Anciennität  der  Tänzer  in 
Szene  zu  setzen.  Es  ist  Zeit  mit  folgender  Logik 
zu  brechen:  Vestris  ist  der  erste  Tänzer,  kann  also 
nur  im  letzten  Akt  tanzen. 
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Noverre  ist  ein  Nivelleur  der  Virtuosität,  und 
ebenso  der  Gattung.  Die  raisonnierende  Denkweise 
seiner  Zeit  führt  ihn  noch  näher  an  die  Vergleiche 
mit  Poesie  und  Malerei,  die  bei  seinen  Vorgängern 
schon  gern  anklangen.  Der  Rubenszykius  aus  dem 
Palais  Luxembourg,  der  die  Geschichte  Marias  von 
Medici  ganz  in  den  allegorischen  und  mythologi- 
schen Verbrämungen  alter  Feststile  erzählt,  gibt 
seiner  Phantasie  Reize.  Aber  ein  schönes  Bild  ist 
nur  die  Kopie  der  Natur,  ein  schönes  Ballett  ist 
mehr,  ist  die  Natur  selbst,  durch  sämtliche  Künste 
verschönert.  Gesamtkunstwerk- Gedanken  ziehen 
durch  seinen  Kopf,  wie  sie  die  Vorstellungen  aller 
bewußten  Theaterreformatoren  bestimmt  haben.  Die 
Malerei,  die  Architektur,  die  Perspektive,  die  Optik, 
die  Musik  erhöhen  die  Wirkung  der  guten  Balletts, 
die  wie  verdichtete  Schönheiten  poetischer  Stoffe 
gebildet  sind,  ohne  den  realistischen  Zwang  der 
Dialoge  und  die  Idealität  der  Gesänge.  Sie  sind 
Abstrakta  berühmter  mythischer  und  zeitgenössi- 
scher Dichtungen.  Noverre  fühlt  sich  in  diesem 
Gedankengange  so  wohl,  daß  er  das  Potpourri 
von  Motiven  des  Diderot,  Moli^re,  Crebillon, 
Racine,  das  er  in  seinem  Jaloux  sans  rival  in  spa- 
nische Kleider  steckt,  wie  ein  Muster  beschreibt. 
Mit  Diderots  bürgerlichem  Drama  hält  er  sich  eng 
verwandt.  Garricks  Schauspielkunst,  der  er  einige 
fanatische  Briefe  widmet,  befreit  ihm  die  Mimik. 
Die  Maler  teilt  er  in  die  drei  Ballettklassen:  Vanloo 
ist    der   serieux,    Boucher  demi-caractere,  Teniers 
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comique.  Von  den  Schulregeln  hält  er  nicht  viel, 
die  Choreographie  hat  er  „gelernt  und  vergessen" 
—  Bilder  von  Boucher  und  Cochin  sind  die  wahre 
Schule  des  Tänzers. 

Dreißig  Balletteusen  machen  sechs  Pirouetten 
zu  sechs  Touren  —  das  sind  1080  Pirouetten- 
touren in  einem  Ballett.  Wen  befriedigt  die  Fülle 
dieser  Axendrehungen?  Der  Dervi-isch  Menelaus 
hatte  sich  sogar  vierzehn  Tage  lang  ohne  Aufhören 
gedreht.  Aber  er  war  dadurch  kein  Künstler  ge- 
worden. Die  körperlichen  Exerzitien  haben  ihren 
großen  "Wert  zur  mechanischen  Ausbildung,  aber 
das  Kunstwerk  verlangt  Seele.  Gerade  Noverre  ist 
ein  zu  scharfer  Körperkenner,  um  nicht  das  Recht 
zu  haben,  gegen  die  Seelenverächter  aufzutreten. 
Seine  Briefe  über  die  anatomischen  Grundlagen 
des  Gehens  und  Stehens,  über  den  Einfluß  der 
Körperanomalien,  der  X-  und  O- Beine  auf  den 
Darstellungsstil,  die  elastischen  Fähigkeiten,  die 
Technik  des  Battements  sind  das  Eindringlichste 
und  Kennerhafteste,  was  in  dieser  Beziehung  ge- 
schrieben worden  ist.  Das  Auswärtsdrehen  der 
Füße  und  der  Beine  bei  jeder  Übung  wird  als  das 
notwendigste  Mittel  der  Körperherrschaft  erkannt. 
Noverre  weiß  sehr  gut,  daß  dies  gegen  die  Natur 
ist,  aber  wie  eine  edle  Baumzucht  oder  auch  ein 
gutes  Violinspiel  nur  durch  gewisse  anfängliche  Ge- 
waltsamkeiten zu  erreichen  ist,  so  hat  nicht  minder 
die  Tanzlehre  ihre  Nature  changee,  um  als  Tanz- 
kunst  Nature   vraie   zu  bleiben. 
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Der  natürliche  Eindruck  des  Bühnenbildes  wird 
durch  eine  wohlabgewogene  Mitte  zwischen  Nach- 
ahmung und  Verschönerung  erreicht.  Das  Ballett 
ist  die  verschönerte  Nachahmung.  Die  Figur  der 
typisierte  Charakter.  Es  ist  ebenso  gefährlich, 
sagt  dieser  kluge  Dialektiker,  das  Modell  zu  sehr 
zu  verschönern  als  zu  verhäßlichen.  Das  Rampen- 
licht verzerrt  die  Beleuchtung,  darum  ist  es  von 
Übel.  Beleuchtung,  Koloristik  muß  in  einer  voll- 
endeten Harmonie  sich  dem  Auge  bieten.  Auch 
in  der  Dekoration  und  Kostümfrage  ist  die  Uni- 
formität  wie  die  Virtuosität  vergangener  Stile  zu 
überwinden.  Ausdruck  und  Wahrheit  ist  alles.  Um 
die  Wahrheit  der  Proportionen  zu  erreichen,  sind 
abziehende  Truppen  von  immer  kleineren  Figuranten 
darzustellen,  die  die  Illusion  der  Perspektive  her- 
vorrufen, und  diese  ,,degTadation"  wird  von  einer 
Musik  begleitet,  die  immer  leiser  und  leiser  ver- 
klingt —  ein  Effekt,  den  das  Ballett  fortan  durch 
die  Abstufung  ganz-,  mittel-  und  halberwachsener 
Truppen  gern  benutzt  hat.  Wie  die  Verhältnisse, 
sind  die  Farben  abzustufen.  Die  Farben  müssen 
sprechen,  nicht  maskieren.  In  seinen  Fetes  du  serail 
freute  er  sich  über  die  neue  und  feine  Nüancie- 
rung  des  Blau  und  Rosa,  das  als  crescendo  und 
decrescendo  von  den  hellsten  und  zartestei  bis  in 
die  kräftigsten  Töne  flutete  und  ebbte.  Die  Zeit 
besiegt  den  Raum,  die  Entwicklung  die  Tektonik. 
Das  Ballett  wird  inhaltlich  und  darstellerisch  aus 
dem  geometrischen  und  virtuosen  Schema  der  Re- 
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naissance  zum  modernen  bewegten  seelischen  Pro- 
zeß, wie  die  Garten-  und  Wasserkünste,  wie  Sport 
und  Militär,  wie  die  Gesellschaftsvergnügungen, 
wie  alle  Ausdrucksformen  künstlerischer  Feier- 
stunden. Noverre  ist  der  Prophet  einer  neuen 
Zeit  in  seinem  Lande.  Und  er  verdammt  nur 
folgerichtig  alle  die  Renaissancegerüste  auch  der 
Kleidung,  die  typischen  Masken,  die  steifen  Röcke, 
die  uniformen  Symbole,  die  man  im  Magazin  des 
Herrn  Ducreux  einkaufte  und  nach  dem  Kodex 
verwendete.  Nicht  Schema,  sondern  Verwandlungs- 
kunst, Spiel  des  Ausdrucks,  Beweglichkeit  der 
Glieder  ist  des  Pantomimen  Ideal.  "Was  die  Salle 
und  Clairon,  die  Chasse  und  Gardel  aus  erwachen- 
dem persönlichen  Interesse  an  ihrer  Kunst  gegen 
alle  Theorie  der  Körpertonnen  und  Kopffederbüsche 
durchsetzten,  das  ist  die  Echtheit  und  Selbständig- 
keit. Mit  welchem  Mitleid  blickte  Noverre  auf 
die  Darsteller  seiner  Horatier,  die  von  ihrer  Tracht 
erdrückt  wurden,  statt  sie  in  den  Dienst  ihres  Aus- 
drucks zu  stellen:  Camillus  mit  zwei  monströsen 
Schenkelkörben,  einer  drei  Fuß  hohen  Coiffure  aus 
Blumen  und  Bändern,  die  Horatier  und  Curiatier 
mit  fünf  reifgepuderten  Haarlocken  jederseits  und 
einer  Pyramidenfrisur,  die  selbst  für  uns  den  Stil- 
reiz dieser  anachronistischen  Masken  verloren  hätte. 
Sehr  langsam  erreichte  er  die  Moralisierung  dieses 
Betriebs. 

Gerade  seine  Horatier  wurden  verspottet.    Man 
hatte  vergessen,  daß  die  Herzogin  von  Maine  einst 


J\I0VE1{T{E 42 


mit  demselben  Corneilleschen  Stoffe  die  ersten 
pantomimischen  Versuche  gewagt  hatte.  Jetzt  war 
man  so  unverständig,  zu  erwidern,  man  würde  erst 
applaudieren,  wenn  die  Maximen  des  La  Roche- 
foucault  in  Pirouetten  gesetzt  würden.  Noverre 
hatte  es  nicht  leicht  gehabt  und  als  er,  75  Jahre 
alt,  seine  sämtlichen  Werke  einleitete,  konnte  er 
nicht  viel  mehr  sagen,  als  daß  einiges  indessen  wohl 
besser  geworden  sei.  Er  war  viel  herumgekommen. 
Am  Berliner  Hofe  hatte  er  sich  mit  dem  charmanten 
Heinrich  besser  gestanden  als  mit  dem  sparsamen 
Friedrich.  In  London  hatte  er  von  der  Kunst 
Garricks  mehr  gewonnen,  als  vom  Hofe.  Wie 
Gluck  kam  er  erst  über  das  Ausland  nach  Paris. 
Stuttgart  und  Wien  führten  ihn  ein.  Nachdem  er 
in  Lyon  vier  reifrocklose  Balletts  ohne  pariser  Er- 
folg versucht  hatte,  mußte  man  seine  Pantomimen 
als  Intermezzi  einschmuggeln,  um  sie  gefallen  zu 
lassen.  Erst  Marie  Antoinette  schenkte  ihm  die 
Gunst,  die  er  sich  durch  eine  fast  zu  zeitige  Re- 
formation eines  konservativen  Kunstkörpers  ver- 
zögert hatte.  Er,  der  Streiter  der  Raison,  hatte 
es  sich  bieten  lassen  müssen,  auf  seine  Medea  den 
Spottvers  zu   lesen: 

Jusques  dans  les  ballets  il   faut  de  la  raison, 
je  n'aime  point  ä  voir  les  enfants  de  Jason 
egorges  en  dansant  par  leur  mere  qui   danse, 
sous  des  coups  mesures  expirer  en  cadence. 
Dazu  hatte  er  geschrieben  und  geschrieben,  daß 
das   Ballett  kein  Tanzvergnügen  sei?      Daß  es  text- 
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lieh  vor  der  Musik  zu  konzipieren  sei,  wie  er  selbst 
Gluck  den  Inhalt  des  ballet  des  sauvages  in  der 
taurischen  Iphigenie  angegeben  hatte,  ehe  dieser 
es  komponierte?  Er  hatte  ein  Lebenswerk  an 
Kämpfen,  Aufklärungen,  Briefen,  Kompositionen 
hinter  sich,  anakreontische  Stoffe  wie  die  Toilette 
de  Venus,  Embarquement  de  Cythere,  Rejouissances 
flamandes,  fetes  de  Vauxhall,  Jalousies  de  serail. 
Moralisches  und  Allegorisches  hatte  er  geschrieben, 
Ajax,  Medea,  beide  Iphigenien,  Agamemnons  Tod 
mit  dem  tragischen  Schluß  des  von  Eumeniden 
umrahmten  Orest,  Orpheus,  Psyche,  Dido,  Alceste, 
er  hatte  sich  niemals,  als  erster,  vor  tragischen 
Ausgängen  gefürchtet,  noch  ehe  die  Oper  an  solche 
Experimente  dachte.  Er  hatte  von  Voltaire  eine 
höfliche  Zusage  erhalten,  aus  der  Henriade  einen 
Ballettstoff  nehmen  zu  dürfen.  Hatte  über  die 
richtigen  Theatersäle,  Anatomie,  Dichtkunst,  Feuer- 
werk und  die  Unterschiede  der  italienischen  und 
französischen  Musik  Ansichten  geäußert.  Er  hatte 
sogar  den  Christusorden  erhalten.  Aber  er  hatte 
sein  Blut  verspritzt.  Die  Tragik  seiner  Reforma- 
tion lag  in  der  Teufelaustreibung,  die  dem  Ballett 
statt  der  heißen  Unvernunft  und  ehrgeizigen  Vir- 
tuosität die  Tugenden  der  Logik,  Verständigkeit, 
Verständlichkeit  geben  wollte.  Es  war  kein  Wunder, 
dass  sich  diese  Kunst  so  schwer  zu  der  dramati- 
schen Konsequenz  entschloß,  und  sich  zuletzt  doch 
entschließen  mußte.  Sie  wußte,  daß  sie  ihren  Glanz, 
vielleicht  ihre  Existenz  verliert,  wenn  sie  die  Festes- 
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freude  der  Renaissance  aufgibt.  Aber  alle  Auf- 
klärung ist  unbarmherzig  gegen   Dionysos. 

Che  e  mai  la  gloria.  Das  ganze  rauschende 
Schauspiel,  die  ideale  Verehrung  des  Balletts  als 
einer  Apotheose  höchster  Abstraktionen  verschwin- 
den im  Strome  der  Zeit.  Noverres  Einflüsse  be- 
herrschen das  folgende  Jahrhundert,  zwingen  alle 
Kulturtheater,  aber  seine  Werke  versinken  und  ihre 
Begeisterung  und  ihr  Glaube  verlischt.  Mimen 
sind  tot,  wenn  sie  gestorben  sind,  doch  die  Dich- 
tung lebt.  Pantomimen  sind  an  dem  Mimenschick- 
sal beteiligt.  Noverre  schon  weiß,  daß  man  ein 
Ballett  nicht  beschreiben,  nur  sehen  kann.  Mit 
seinen  Aufführungen  lebt  es,  mit  ihnen  stirbt  es. 
Vergeblich  versuchen  wir  die  verführerischen  Be- 
wegungen seiner  Darsteller  zu  rekonstruieren,  glän- 
zende Namen  klingen  uns  im  Ohr,  Blumen  und 
nichts  als  Blumen  sehen  wir  gestreut,  aber  die 
Literatur  gewinnt  kein  festes  Erbe.  Nicht  bloß  im 
alten  Rom  werden  Tänzerinnen  zu  Kaiserinnen  und 
Göttinnen,  ohne  auch  nur  einen  Hauch  ihrer  Kunst 
zu  hinterlassen,  während  Homer,  dem  sie  die  Stoffe 
entnahmen,  sich  aus  dem  Geiste  der  Zeiten  immer 
wieder  neu  ergänzt  hat. 

Familien  haben  sich  am  Tanze  abgearbeitet.  Die 
Laval,  die  Vestris,  die  Gardel,  die  Malter,  die 
Lany,  die  Blasis,  die  Blache,  die  Taglioni  versorgten 
generationsweise  die  Bailettbühne.  Die  Sterne 
wurden  doppelt  bewundert,  wenn  sie  sich  in  be- 
rühmten Ensembles  zusammenfanden:  wenn  die  Pelin 
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und  Allard  mit  den  Lany  und  Daubervaj  einen  pas 
de  quatre  inszenierten,  oder  der  junge  Vestris  mit 
Dauberval,  der  Guimard,  der  Agelin  in  den  Petits 
riens  sich  vereinten,  die  Noverre  und  Mozart  zu 
Autoren  hatten.  Die  Tanzliteratur,  besonders  Ba- 
rons lettres  ä  Sophie  von  1825,  die  die  begabteste 
Nachfolge  Noverres  bedeuten,  überschüttet  uns  mit 
Geschichten  von  Tänzern  und  Tänzerinnen,  die  im 
Interesse  des  Tages  untergehn.  Man  schwärmt 
für  die  ernste,  noble  Eleganz  des  Vestris,  für  die 
Kraft  Gardeis,  für  die  Ausdrucksfähigkeit  Dauber- 
vals,  für  die  komischen  Künste  Lanys.  Was  wissen 
wir  davon?  Endlose  Zetteleien  finden  zwischen 
der  Dauberval-  und  der  Gardelgruppe  statt.  Über 
ein  Kapitel  dieser  Kabalen  schrieb  Jullien  in  seiner 
Opera  secret  au  XVI II.  siede  unter  dem  Titel 
mariage  choregraphique.  Es  sind  in  Daubervals, 
des  Noverreschülers,  Leben  dieselben  typischen 
Reisen  nach  der  Provinz  und  in  die  große  Welt, 
wie  im  Kurrikulum  aller  Kollegen.  Dauberval  ver- 
fertigte vielgespielte  Balletts:  das  schlechtbewachte 
Mädchen,  der  Deserteur,  Epreuve  villageoise,  Tele- 
maque,  Sylvie,  meist  im  Stil  demi-caractere,  den 
er  vertrat.  Gardel  der  Alte,  etwas  jünger  als  sein 
Feind  Dauberval,  Pierre  Gabriel  Gardel  bewegt 
sich  in  etwas  ernsteren  Bahnen:  er  komponiert 
seinen  Telemach,  Paris,  Rückkehr  des  Zephir, 
Achill  auf  Skyros,  Paul  und  Virginie,  Alexander 
und  Apelles,  Marsfest,  Pomona,  Andromeda,  l'En- 
fant    prodigue,    und    als    Tänzer    gibt   er   erst    der 
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Mode  gehorchend  langsam  seinen  Ernst,  der  ihn 
an  die  Seite  des  alten  Vestris  rückte,  zu  gunsten 
einer  größeren  Virtuosität  auf,  in  der  er  mit  dem 
jungen  Vestris  rivalisieren  wollte.  Seine  Frau,  eine 
berühmte  Gesellschafterin,  ist  Berufsgenossin,  wie 
es  auch  Daubervals  Frau  war.  Dauberval  war  ein 
Jäger,  Gardel  aber  ein  Violinist,  und  so  kompo- 
niert er  seine  Dansomanie  auf  ein  eigenes  Violin- 
solo. Sein  größter  Erfolg  blieb  die  Psyche.  Sie 
ist  91  2  mal  gegeben  worden.  Ihr  Programm  findet 
man  im  ,, Neuen  Tanz-  und  Ballkalender  von  1801." 

In  Italien  klingen  die  Namen  der  Pallerini,  die 
für  mythologische  Statuen  geschaffen  scheint,  und 
deren  Kunst  wie  die  der  großen,  schönen,  leichten 
Molinari  sich  am  besten  ohne  Profil  gibt.  Die 
Maria  Conti  bezaubert  die  Sinne.  Giuseppe  Bocci 
ist  der  alte  BuflFo.  Die  Plejade  der  Scala  wird 
unendlich  oft  besungen:  die  Bocci,  Baderna,  Do- 
menichettis,  Fabbri,  Ferraris,  Fuoco,  Granzini.  Die 
Tänzerinnen  verdrängen  die  Tänzer.  Maria  Tag- 
lioni  fliegt  als  Sylphide  über  Bühne  und  Leben. 
Und  der  letzte  große  Tänzer,  Clodoche,  der  einst 
mit  einigen  Beamten  der  pompes  funebres  berühmte 
Quadrillen  getanzt  hatte,  zieht  sich  als  Philosoph 
und  Möbelfabrikant  ins  Privatleben  zurück.  Über 
seiner  Tür  steht:   Au  vieux  Clodoche. 

Die  Taglioni  hatte  1832  den  Grafen  Gilbert  des 
Voisins  geheiratet.  Aber  er  hatte  es  vergessen. 
Sie  wird  ihm  gelegentlich  als  seine  frühere  Frau 
vorgestellt,    und    er  findet  die  Worte:    Apres  tout, 
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c'est  possible.  Die  Maillard  war  Royalistin  ge- 
wesen, abe.'  es  hinderte  sie  nicht,  in  der  Revolu- 
tionszeit die  Liberte  so  bezaubernd  darzustellen, 
daß  alle  Welt  vor  ihr  auf  den  Knien  lag.  Die 
Revolutionäre  sagten  zu  ihr:  ich  würde  dich  zur 
Guillotine  schicken,  aber  erstens  lohnt  es  sich  nicht 
mit  dir,  und  zweitens  brauche  ich  dich  zu  meinem 
Amüsement.  Die  Geschichte  von  der  Maillard  ist 
besser  als  die  von  der  Taglioni.  Denn  man  braucht 
zu  dem  Erlebnis  mit  dem  Grafen  Gilbert  nicht 
tanzen  zu  können,  aber  zu  dieser  Ironie  führt  nur 
die  Gemeinheit  des  Theaters  und  der  Politik. 
Castil  Blaze  hat  die  Ballets  depuis  Bacchus  jus- 
qu'ä  Mlle  Taglioni  geschrieben.  Er  ist  die  plauder- 
samste  Quelle  für  die  Tänzerinnenabenteuer  jeden 
Stils,  die  nicht  immer  den  typischen  Wert  gut  ge- 
setzter Anekdoten  haben. 

Die  Salle,  die  Camargo,  die  Guimard,  mit  aller 
Höflichkeit  gegen  ihre  Nachfolgerinnen  bis  zu  diesem 
Tage,  die  von  dem  kühlen  Historiker  verschwiegen 
werden  —  bleiben  die  besungensten,  bedichtetsten, 
bemaltesten  Stars  der  hohen  Zeit  des  Balletts.  Die 
Geschichte  hat  ihre  Akten  in  epigrammatischen  und 
feuilletonistischen  Papieren  wohlgeordnet  in  einem 
Archiv  bewahrt,  dessen  Wand  Lancrets  berühmtes 
Camargobildnis,  eine  Blume  des  Rokoko,  ziert. 
Dieses  sind  drei  Typen:  die  Camargo  als  Virtuosin, 
die  Salle  als  Expressionistin,  die  Guimard  als 
Lebenskünstlerin. 

Die    Camargo    ist    die    Nichte    eines    spanischen 
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Inquisitors,  der  Juden  und  Hexen  verbrannte. 
Durch  eine  übergroße  Anzahl  von  Entrechats  findet 
sie  Absolution  für  die  Sünden  der  Familie.  Ihre 
Größe  ist  die  Royale  und  der  Entrechat  coupe 
sans  frottement.  Die  Entrechats  macht  sie  1730 
i  quatre,  was  eine  spätere  Zeit,  die  sie  wie  die 
alten  Italiener  wieder  ä  seize  machte,  nur  belächeln 
konnte.  Im  übrigen  war  sie  im  Leben  ebenso 
traurig,  wie  auf  der   Bühne  vergnügt. 

Die  Salle  hat  nie  einen  Entrechat  oder  eine 
Pirouette  gemacht.  Sie  war,  was  man  voluptueuse 
nannte,  voll  von  suggestiver  und  reizender  Bewe- 
gung. Sie  ist  die  erste  große  Künstlerin  der  Pan- 
tomime. Die  Londoner  interessierten  sich  sehr 
dafür  und  warfen  ihr  Börsen  und  Guineen  auf  die 
Bühne,  die  wie  Bonbons  in  Banknoten  gewickelt 
waren.      Ihre  Satyrn   trugen   sie  in  Säcken  fort. 

Das  Bild  der  Guimard  ist  literarisch  am  wert- 
vollsten gefaßt  worden.  Edmond  de  Goncourt  hat 
ihr  einen  Band  gewidmet,  in  dem  der  größte  Kenner 
des  18.  Jahrhunderts  alles  an  Gemälden  und  Sta- 
tuen, an  Polizeiakten  und  Memoiren  vereinigte, 
was  sich  auf  diese  Dame  bezog,  die  das  Leben 
sicher  noch  besser  verstanden  hat  als  ihre  Kunst. 
Goncourt  hat  den  rechten  Griff  getan.  Ihre  Er- 
lebnisse sind  die  vollkommenste  Galerie  aller  Tän- 
zerinnenschicksale, ihre  Abenteuer  sind  ein  farbiges 
gerahmtes  Gemälde. 

Die  Allard  ist  einjnal  verhindert,  als  Vertreterin 
debütiert  die  Guimard.      Erste   Liebelei   mit  einem 
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Tänzer  namens  Leger.  Kontraktsorgen  und  -er- 
folge. Gleitet  vom  Grafen  Bourtourlin  zum  Grafen 
Rochefort.  Ein  Liebesphilosoph  und  Kammerdiener, 
Jean  Benjamin  de  la  Borde  wird  der  amant  utile. 
Amant  honoraire  in  größtem  Stile  ist  für  lange  Zeit 
de  Soubise,  der  Sultan  des  Balletts,  den  man  von 
Moreaus  Stich  ,, Petit  löge"  kennt,  wo  ihm  soeben 
eine  Novize  vorgestellt  wird.  Er  gibt  ihr  von  1768 
an  2000  ecus  monatlich.  Typische  Armverletzung 
durch  Dekorationen:  also  erneuter  Beifall  beim 
Auftreten.  Drei  schwärmende  wöchentliche  Sou- 
pers: das  erste  für  die  Hofgesellschaft  und  die 
Ehrenmänner,  das  zweite  für  die  Künstler  und 
Schriftsteller,  das  dritte  eine  Orgie  verführerischer 
und  lasciver  Schönheiten.  Requisiten  des  großen 
Lebens:  ein  Amoretten-  und  Grazien-Wagen  auf 
der  promenade  de  Longchamps  und  eine  effektvoll 
inszenierte  Wohltätigkeit.  Ein  kleiner  Bankrott. 
Ein  ländliches  Theater  in  Pantin  mit  niedlichen 
unanständigen  Stücken  und  Spaßen:  das  Trio  des 
pochettespielenden  Prinzen  von  Soubise,  des  takt- 
schlagenden Laborde  und  des  hornblasenden  Herzens- 
freundes Dauberval.  Als  Zahlender  rückt  der  Bi- 
schof von  Orleans  ein.  Typischer  Spott  über  Mager- 
keit —  die  Sophie  Arnould  sagt:  ich  verstehe  nicht, 
wie  dieser  kleine  Seidenwurm  nicht  fett  wird,  er 
lebt  auf  einem  so  guten  Blatt.  Ein  neues  Hotel 
wird  eröffnet:  der  Temple  de  Terpsichore  in  der 
Chaussee  d'Antin,  verbunden  mit  Theater.  Tri- 
umphe in  der  Oper  —  ein  Theaterzettel  des  Gar- 
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delschen  Balletts  Chercheuse  d'Esprit  nach  Favarts 
komischer  Oper  von  1777:  Reiche  Farmerin  Frl. 
Allard,  Dorfnotar  Herr  Despreaux,  Gelehrter  Herr 
Gardel,  Nicette  Frl.  Guimard,  Alain  Gardel  der 
Ältere,  l'Eveille  Dauberval.  Die  Guimard  erfindet 
Toiletten,  nach  denen  sich  Marie  Antoinette  richtet. 
]hre  Kleider  kosten  der  Oper  im  Jahre  30000  livres. 
Bocquet  zeichnet  ihre  Kostüme,  Delaistre  führt  sie 
aus.  Neue  typische  Abenteuer:  Brand  des  Theaters, 
Rettung  im  Hemde,  fortgesetzte  Kabalen,  Eifer- 
süchteleien, Liebschaften,  Rücktrittsgesuche,  Ge- 
haltserhöhungen, londoner  Reise,  zum  Schluß  Lot- 
terie-Verkauf ihres  Hauses.  Das  Alter  naht.  Sie 
heiratet  46jährig  den  15  Jahre  jüngeren  Kollegen 
Despreaux,  einen  vortrefflichen  Chansonnier,  der 
sofort  sein  Glück  besingt.  Politische  Verschiebung: 
die  Guimard  wird  Citoyenne.  Auf  der  vorletzten 
Seite  ihres  Lebens  steht  ein  wunderbarer  Abschied: 
in  einem  kleinen  Haustheater  tanzen  Despreaux 
und  die  Guimard  bei  halbaufgezogenem  Vorhang 
—  nur  die  Beine  sind  sichtbar.  Auf  der  letzten 
Seite:  sie  tanzt  nur  noch  mit  den  Fingern  vor  einem 
kleinen  Zuschauerkreis:  Sie  stirbt  181 1>  —  unbe- 
achtet. 

Unter  den  Tanzdichtern  verdienen  zwei  Porträts 
einen  besonderen  Platz:  Viganö,  der  halb  vergessene 
Noverre  Italiens,  und  Blasis,  der  internationaleStilist. 

Salvatore  Viganö  ist  Neapolitaner,  1  769  geboren, 
wieder  ein  kleiner,  beweglicher  Mensch,  wieder  ein 
Sanguiniker,  zu  Zeiten  aufgeregt,  zu  Zeiten  stumpf, 
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aber  ein  großer  Arbeiter  vor  dem  Herrn,  der  die 
Nächte  lang  über  Pantomimen  nachdenkt  und  sie 
aller  Arten  ohne  Modelle  und  Szenen  erfindet: 
Prometheus,  Tochter  der  Luft,  Richard  Löwenherz, 
Isthmische  Spiele,  Coriolan,  die  Sterlitzen,  die 
Hussiten,  Numa,  die  Mirra  nach  Alfieri,  Psammi 
Re  d'Egitto,  Othello,  Vestalin,  Titanen,  Alexander 
in  Indien,  Sabinerinnen,  der  neue  Pygmalion,  der 
Schuhmacher  von  Montpellier,  die  Falschmünzer  — 
mehr  kann  man  nicht  verlangen.  Noch  schätzte 
man  die  Tanzdichter  und  behandelte  sie  wie  Alfieri, 
Goldoni  oder  Metastasio.  Noch  gaben  verliebte 
und  reiche  Venezianerinnen  für  diese  Klasse  von 
Poeten  ein  Vermögen  aus.  Es  war  die  Hochkultur 
der  Pantomime.  Man  sagte:  der  stumme  Chor  ist 
eigentlich  viel  logischer  als  der  unisonoredende 
antike.  Man  sagte:  im  Ballett  Othello  geht  die 
Handlung  viel  schneller,  knapper,  dramatischer  als 
im  Stücke  Shakespeares.  Die  eine  Angst  nur  ver- 
wirrte die  Köpfe:  wie  kann  man  diese  großen  Apo- 
theosen der  Menschheit  und  ihrer  Kultur  der  Nach- 
welt überliefern?  Viganö  versuchte  es  mit  Er- 
findungen mimischer  Alphabete,  oder  mit  Friesen, 
die  die  Ballette  als  laufende  Bilder  aufzeichneten, 
nach  Takten  geteilt.  Die  Mühe  seines  Lebens 
war  nicht  zu  retten.  Die  Illusionen  flammten  und 
verloschen,  wie  alle  Feste  der  Erde.  Seine  Grab- 
schrift hieß:  A  Salvatore  Vigano,  sommo  tra  i 
coreografi.  Seine  Biographie  und  Arbeitsliste  er- 
schien   1838    in    einem    bibliophilen    Bändchen    von 


viGJiJ^o  57 


Ritorni ,  das  nur  in  505  Exemplaren  gedruckt 
wurde.  In  antiker  Umgebung  starrt  seine  Porträt- 
büste. Man  muß  solche  Bücher  lesen,  um  die  Be- 
geisterung und  Diskussionswut  jener  großen  Mai- 
länder Ballett  jähre  zu  verstehen:  eine  traurige  Ko- 
mödie, an  so  viel  Augenblickskunst  so  viel  Ewig- 
keitsmaßstäbe zu  legen. 

Wie  Gardel  in  Paris,  ist  Viganö  der  geschickte 
Massenfeldherr  in  Mailand.  Er  begründet  den 
Massenstil  der  Scala,  der  bis  zu  Manzottis  Zeit 
von  dort  die  europäischen  Theater  beherrschte  und 
zuletzt  in  primitive  Freiübungen  billiger  Statisten 
entartete.  Wie  Noverre  kehrt  er  die  Handlung 
und  die  Psychologie  des  Stückes  heraus,  um  die 
geschlossenen  Nummern  nur  als  rhythmische  Ak- 
zente zu  benutzen.  An  sich  schon  tanzen  die  Ita- 
liener in  der  Pantomime  mehr  als  die  Franzosen, 
ihre  azione  ist  nicht  pedestre,  sondern  misurata  — 
aber  freilich  wenn  die  Franzosen  tanzen,  tanzen  sie 
besser.  Das  allgemeine  Bailabile,  die  dekorative 
französische  Coppia  (pas  de  deux  bis  quatre)  geht 
dem  italienischen  Pantomimiker  gegen  den  Strich. 
Er  liebt  nationalere  Farben:  im  Othello  eine  Fur- 
lana,  im  Psammi  einen  ägyptischen  Tanz,  in  der 
Bianca  einen  sizilianischen,  in  der  Vestalin  einen 
ritualen.  In  den  Titanen  ist  der  ganze  erste  Akt 
von  prägnanteren  Balletts  gefüllt.  So  steht  die 
italienische  Kunst  zwischen  den  Überlieferungen 
des  alten  Balletts  und  der  Reformation  der  neuen 
Pantomime. 
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Viganös  Prometeo  war  unter  allen  seinen  be- 
wunderten Mimiken  die  bewundertste.  Seine  Auf- 
führung 1813  wurde  zu  einem  Festtag  für  Mai- 
land. Man  glaubte  endlich  das  Faustproblem  ge- 
löst zu  haben.  Es  ist  ein  Stück,  charakteristisch 
für  seine  Gattung,  ein  Beispiel  für  tausende.  Der 
Vorhang  hebt  sich  über  einer  Szene  auf  wilder  un- 
bebauter Erde.  Verstreute  kulturlose  Menschen. 
Athletische  Kämpfe  um  den  Apfel.  Eine  Verwand- 
lung führt  durch  Wolken  in  den  Sternhimmel,  die 
Sonne  als  transparente  Kristallkugel,  Lucifer,  Aurora 
auf  artigen  Pferden.  Die  Schöpfungsmusik  Haydns 
wird  dazu  gespielt.  Mit  ihrem  Prometheus  beschaut 
sich  Minerva  diese  Ordnung  der  Welt.  Der  aber 
zündet  die  Fackel  an.  Zeus  erscheint  in  Wolken 
und  Gewitter.  Bald  sind  wir  wieder  auf  der  Erde, 
in  einem  Wald.  Überall  steigen  die  vernünftigen 
Wesen  heraus  und  laufen  herum,  nach  Prometheus 
Willen.  Amoretten  zügeln  sie.  Sie  gehn  zum  Tempel 
der  Tugend.  Verwandlung:  Höhle  des  Vulkan. 
Amor  streikt:  er  kann  mit  der  prometheischen 
Ordnung  nichts  anfangen  und  zieht  die  unvernünf- 
tigen Menschen  den  vernünftigen  vor,  fliegt  davon. 
Vulkan  arbeitet  an  der  Kaukasuskette.  Fünfter  Akt: 
allegorische  Szene  mit  Musen  und  Kunstgenien  im 
Tugendtempel.  Amor  schießt  und  findet  in  Lino 
und  Eone  seine  unvernünftigen  Opfer.  Liebesszene, 
zu  der  sich  Viganö  nicht  nehmen  ließ  eine  sehr 
poetische  Musik  zu  schreiben.  Hymenäus  traut. 
Da  steigen  die  Zyklopen   auf,    um   Prometheus  zu 
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fesseln.  Die  Tugend  aber  beschließt  flugs,  Jupiter 
zu  versöhnen.  Sechster  Akt:  Kaukasus,  die  Befrei- 
ung des  Prometheus  in  der  Noverreschen  Degra- 
dation. In  drei  Größenverhältnissen,  von  Kindern 
bis  zu  Eru-achsenen ,  mit  kleinen  und  großen  und 
ganz  großen  Tieren,  kommt  ein  perspektivisch  zu- 
nehmender Siegeszug  mit  Herkules  aus  der  Ferne. 
Allgemeine  Versöhnung  mit  Himmelsapotheose  in 
Puppen   ä   la  Mysterium. 

Ein  zeitgenössischer  Rival  von  Viganö  ist  Gaetano 
Gioja,  der  durch  einen  Besuch  von  Vestris  aus 
einem  Jesuiten  zu  einem  Balietttänzer  wurde.  Er 
ward  als  Trabant  eingeschätzt:  verhält  sich  zu  Viganö 
wie  Monti  zu  Alfieri,  Nota  zu  Goldoni,  Zeno  zu 
Metastasio.  Dies  störte  ihn  nicht,  271  Ballette  zu 
machen:  Napoleon  als  Cesar  en  Egypte,  Mineurs 
Wallaques,  Figaros  Hochzeit,  Nina  pazza  peramore, 
die  beiden  Grenadiere,  Sapho,  Donna  militare,  die 
Zauberflöte,  Niobe,  Kenilworth  —  von  denen  viele, 
etliche  Male  durchgesiebt,  fast  autorlos  seitdem 
durch   Europa  gelaufen  sind. 

Die  nationalen  Farben,  die  hier  schon  ihre  Bunt- 
heit in  das  mythologisch-historisch-romantische  Ge- 
webe werfen,  sind  die  Spezialität  von  Blasis.  Blasis 
ist  vielleicht  der  meistgedruckte  und  meistgelesene 
aller  Ballett-  und  Tanzschriftsteller.  Die  europäi- 
sche Kunst  des  Mailänder  und  Pariser  Balletts  um 
den  Anfang  des  19.  Jahrhunderts,  das  feenhafte 
Augenschauspiel,  das  aus  diesen  stummen  Festen 
sich   entwickelt  hatte,  findet  in  ihm  einen  Maestro. 
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Er  hat  sich  Mühe  gegeben  über  das  Gesamtkunst- 
werk nachzudenken  und  hat  eine  Unmenge  Schriften 
veröffentlicht,  deren  vollständiges  Verzeichnis,  ein- 
schließlich der  historischen  und  philosophischen, 
man  in  seinem  Notes  upon  dansing,  London  1847 
abgedruckt  findet.  In  die  Notes  sind  historische 
Stücke,  frühere  Schriften  und  Familiennachrichten 
aufgenommen.  Die  Grundlage  bildet  sein  Manuel, 
dessen  Übungstheorie  im  1820er  Traite  schon  ent- 
halten ist.  Das  Manuel  heißt  in  der  englischen 
Ausgabe  Code  of  Terpsichore.  In  dieser  Weise 
wiederholen  und  verschieben  sich  seine  Aufsätze 
über  Nationaltänze,  Ballettgeschichte,  Übung  und 
Komposition  innerhalb  der  verschiedenen  Ausgaben. 
In  seinem  l'huomo  fisico,  intellettuale  e  morale  gibt 
er  synoptische  Tabellen  von  Bewegungen  und  Gesten, 
auf  ein  philosophisch-malerisch-ethisches  System 
gebracht.  Ein  bezeichnendes  Werk  über  hundert 
nationale  Tänze  hinterließ  er  ungedruckt.  Er  ist 
ein  Großliterat  des  Tanzes,  ein  internationaler 
Ästhetiker  des  Nationalen,  unter  den  Tanztheore- 
tikern der  romantische  Akademiker,  in  dem  die 
historische  Bildung  und  Praxis,  die  seine  Zeit 
schwärmerisch  aufnahm,  den  choreographischen 
Ausdruck  fand.  Durch  seine  Schriften  geht  ein 
kultiviertes  Theaterstilgefühl,  eine  reiche  Literatur- 
kenntnis und  viel  Lebenserfahrung,  Aber  es  fehlt 
ihnen  nicht  die  Reklamespiegelung  des  Virtuosen. 
Seine  Schule  ist  gut  mechanistisch,  seine  Logik 
nicht  zu  phantastisch,  seine  Geschmacksrichtung  ge- 
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klärt  von  antikischen  und  renaissancelichen  Statuen, 
ein  wenig  Giovanni  da  Bologna  gemischt  mit  Ca- 
nova,  eine  Anwendung  von  Thorwaldsen  auf  den 
Masseneffekt  des  Skalastils,  kunsthistorische  Bil- 
dung in  ein  Tableau  gestellt,  in  die  ,, Arabeske" 
gegossen. 

Blasis  tanzt  seine  berühmten  pas  de  deux  mit 
der  Virginia  Leon;  ein  Venezianer  zeichnet  sie;  zu 
den  Bildern  macht  Barbara  anakreontische  Verse; 
diese  komponiert  Paganini.  Zu  Hause  aber  sitzt 
der  Meister  in  seinem  Mailänder  Heim  zwischen 
Büchern  und  Noten  als  Sammler  von  Gravuren, 
Zeichnungen,  Statuen,  Bildern,  Schnitzereien,  Ka- 
meen und  Juwelen,  Instrumenten  und  Antiquitäten, 
die  auf  200000  Mark  geschätzt  wurden.  So  wan- 
deln sich  die  Tänzertypen.  Aus  dem  bestallten 
Beauchamps,  weltmännischen  Pecour,  literaturehr- 
geizigen Noverre  wird  der  artiste-amateur  Blasis, 
der  seine  Familie  auf  ein  augusteisches  Geschlecht 
zurückführt. 

Die  Ballette  des  Sammlers  sind  Sammelwerke 
der  Kunst,  gesehen  durch  das  Temperament  eines 
Tänzers.  Nach  Goethe  macht  er  das  Faustballett, 
er  macht  den  Sommernachtstraum  und  den  jungen 
Figaro,  Byron  in  Venedig  und  den  Don  Quixote, 
Patroklos'  Tod  und  Hermann  und  Lisbeth,  Dibu- 
tade  oder  die  Erfindung  des  Zeichnens  und  den 
falschen  Lord,  die  orientalische  Mokanna  und  den 
holländischen  Maler,  Cyrus  und  Dudley,  Marcus 
Licinius  und  das  nächtliche  Abenteuer. 
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Er  komponiert  die  neue  Cachucha  für  die  Ba- 
derna. Er  bringt  die  nationalen  Soli  zu  ihrem  Welt- 
ruhm.  Die  Fanny  Elßler  exzellierte  in  der  Ca- 
chucha, in  der  Varsovienne.  Seitdem  berauschte 
man  sich  an  diesen  nationalen  Bewegungsrhythmen, 
die  die  Balletts  der  Opern  zu  färben  begannen. 
O  Marietta,  wer  deinen  schlanken  Leib  sah,  wie 
er  sich,  vom  grünen  Kleide  überhaucht,  in  süßer 
Lust  warf,  deine  braune  Haut  sich  spannte,  deine 
Augen  tanzlüstern  brannten,  der  Kopf  und  die 
Arme  mänadisch  sich  senkten  und  hoben,  in  einer 
unwillkürlichen  Harmonie  ihrer  Rhythmik,  der  weiß, 
daß  alle  Gesetze  über  die  Opposition  der  Glieder 
und  alle  Choreographie  der  Drehungen  vor  diesem 
Zauber  des  lebendigen  Lebens  zu  Papier  wird. 
Dein  Leib  war  in  dem  Leibe  aller  Spanierinnen 
und  Asiatinnen,  die  ihre  Chicas  und  Houras  da- 
herrasten  und  in  einigen  Bühnenminuten  einen  Da- 
seinsrausch ungezügelter  Leidenschaft  verkörperten. 
Als  ich  dich  auf  dem  kleinen  Podium  des  Kabarets 
sah,  fühlte  ich  vor  deiner  Antillenkunst  alle  Bücher 
ethnologischer  Gelehrten  erröten,  Tanznamen  und 
Tänzernamen  aller  Zonen  wurden  zu  Schatten, 
Fragonards  und  Watteaus  zu  staubigen  Vorhängen, 
die  plakatgepriesenen  Varietedivas  zu  frechen  Schau- 
spielerinnen und  ich  selbst  zu  einer  grämlichen 
Schreiberseele,  die  nichts  vermag,  als  wortlose 
Sinnlichkeit    mit  unsinnlichen  "Worten  anzurauchen. 

Ich  doziere  die  Geschichte  der  nationalen  Typen- 
tänze   aus    alten  Scharteken.     Weiß    noch,    wie  ich 
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mich  freute,  als  ich  eine  vollständige  Ausgabe  des 
alten  Lambranzi  fand,  beide  Teile  1716  Nuova  e 
curiosa  scuola  di  balli  teatrali,  mit  einem  Titelblatt, 
auf  dem  das  Porträt  des  Autors,  die  Choreogra- 
phie einer  Loure  und  ein  Scaramuz  sich  findet,  mit 
zahlreichen  Puschnerschen  Stichen,  witzig  dekoriert, 
darunter  Predellen,  die  immer  eine  Clownerie  oder 
einen  Lebensspiegel  zum  Tanztypus  bringen,  Musik 
und  Schrittlehre:  was  einen  Kunsthistoriker  in  seiner 
Rarität  und  Güte  über  die  Maßen  erfreut.  Ein 
altes  Variete  sämtlicher  Bauernpantomimen,  Rüpel- 
tänze, italienischen  Theaterfiguren  vom  ,, romani- 
schen Habit",  id  est  die  französische  Ballettuni- 
form seriöser  Tänzer,  bis  zum  Scaramuz  mit  seinen 
Weitschritten,  Zwergmenschen,  die  lang  werden, 
kleine  Scaramuzen  in  Körben,  Scheintote,  die  steif 
gekugelt  und  weggetragen  werden,  Blindenspäße 
ä  la  Breughel,  rautengemusterte  Harlekins,  gestreifte 
und  zipfelmützige  Skapins,  ornamentierte  bebrillte 
Mezzetins,  farbenhalbierte  Mattos,  die  Pantalons 
und  Pulcinellen  und  die  Bologneser  Doktoren,  alle 
mit  ihren  entsprechenden  Weibern  und  ihrer  ent- 
sprechenden Musik.  Venezianische  Kaufleute,  eng- 
lische und  holländische  Schiffer,  lanzenbewehrte 
Schweizer,  Fahnenträger  und  Gärtner  mit  römi- 
schen Statuen,  eine  Keilerei  im  Rhythmus,  Köche 
mit  Bratspießen,  Winzer  mit  Bacchus,  Steinmetzen 
mit  Stuckfigur,  Schmiede,  Schneider,  Schuster, 
Jäger,  Racketspieler,  Grenadiere,  Türken,  Mohren, 
gekettete  Sklaven,  Akrobaten  vor  Ruinen,  Magier 
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mit  Zigeunerinnen  —  ein  Rhythmusspiel  aller  Ge- 
werbe, Stände  und  Theater,  die  sich  beliebig  ver- 
mehren ließen  durch  sämtliche  Isabellen,  Bagolins, 
Cintios,  Brigadels  und  Ragonden,  aufgelöst  in  die 
Tingeltangelornamentik  des  Lebens,  eingekettet  in 
die  Stilgeschichte  des  Körperrhythmus  von  der 
commedia  italiana  über  die  Altweimarer  Schau- 
spielerregeln zur  japanischen  Gauklerimpression:  es 
ist  genug.  Man  schaudert  vor  den  Grenzen  dieser 
Perspektive  und  bittet  um  Vergebung  für  ein  wenig 
Intuition,  die  sich  nicht  als  Buch  einbinden  läßt. 
Hogarth  komponierte  1728  eine  Tänzerreihe,  an 
deren  abwechselnd  eleganten  und  karikierten  Be- 
wegungen er  graphisch  seine  berühmte  Wellentheorie 
auseinandersetzte.  Goethe  pries  den  Schauspielern 
die  Geradlinigkeit  und  Frontalität  des  Bühnenbildes. 
Degas  schneidet  die  Ballettsäle  mit  japanischer  Ka- 
price aus,  um  in  einer  künstlichen  Bewegung  künst- 
liche Ruhe  zu  genießen.  Renouard  zeichnet  Mappen 
von  Balletteusen,  um  die  Rokokoplastik  dieser 
Spitzenrockprinzessinnen  in  allen  Typen  spielen  zu 
lassen.  Thomas  Theodor  Heine  entwickelt  aus  der 
Gemeinheit  der  Barrisons  suggestive  Symbole  aus- 
gestreckter Füße  und  hängender  Stoffe,  die  Anton 
Lindners  Buch  auf  seine  dekorative  Lebenstendenz 
illustrieren.  Aus  dem  Tanz  gewinnt  Heine  das  Or- 
nament, Somoff  und  Walser  den  Stil,  Stuck  das 
dionysische  Relief  des  Lebens.  Die  Varietelinie 
Cherets  tanzt  die  cancanierende  Saharet,  die  einen 
australischen  Wein  im  französischen  Sektglas  serviert. 
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diejenige  Toulouse  Lautrecs  stellt  die  Yvette  Guil- 
bert,  die  unsere  Tragikomödie  wie  den  Refrain 
eines  Volksliedes  zur  Arabeske  verdichtet,  vor  die 
Bühnenwand,  diejenige  Utamaros  spielt  und  tanzt 
Sada  Yacca  in  der  kunstgewerblichen  Harmonie  plötz- 
licher Körperrhythmen  mit  wohlgestimmten  Kostüm- 
Farben.  Die  Bewegungskontur  des  Menschen  wird 
durch  die  Weltliteratur  hindurch  eine  freiere,  persön- 
lichere, ihre  Stilisierungen  folgen  den  Anregungen 
des  artistischen  Geschmacks  von  der  Antike  bis  zum 
Plakat,  und  aus  dem  Ballettkorps  taucht  immer 
schärfer  umrissen  die  Solistin  hervor,  die  die  künst- 
lerische Sehnsucht  ihrer  Zeit  im  Bilde  ihres  be- 
wegten  Körpers  vollenden  will. 

Die  Prevost  tanzte  als  Erste  Instrumentalsoli, 
die  Rebe)  für  sie  schrieb:  die  virtuose  Solistin. 
Die  Hamilton,  Frau  des  englischen  Gesandten  in 
Neapel,  „tanzte"  um  1800,  die  antike  Statue:  völlig 
unvirtuos,  eine  gebildete  Dilettantin,  vermied  sie 
die  Virtuosität,  der  Pose  wegen.  Eine  grosse, 
schlanke  Figur,  eine  antike  Gesichtsform  präde- 
stiniren  sie  zu  ihrem  Beruf,  die  klassizistischen 
Neigungen  der  Zeit  in  lebendige  Geste  umzusetzen. 
Ihren  Shawltanz  schildert  Frau  v.  Krüdcner  in  der 
Valerie:  in  dunkelblauem  Mousselin,  das  Haar  zu- 
rückgestrichen, lächelnd  den  Shawl  werfend,  halb 
im  Verhüllen,  halb  im  Enthüllen  bietet  sie  „schreck- 
liche und  rührende"  Momente.  Ihre  Attitüden  der 
Niobe,  Galatee,  Sibylle,  Maria  Magdalena,  Hei- 
ligen  Rosa,    Medea,   Iphigenie,  Sophonisbe,    Kleo- 


66 -PJIS  BALLETT 

patra,  Terpsichore  sind  Typen  der  Sehnsucht,  Reue, 
Furcht,  Verzweiflung,  Schwärmerei.  Zwölf  davon 
werden  nach  Rehbergs  Zeichnungen  gestochen,  die 
Almanache  und  Tanzkalendcr  schwärmen  sie  an. 
Ihre  Rivalin  wurde  die  Hendel-Schütz.  Wie  die 
Prevost  mit  der  musikalischen  Bildung  sich  gut- 
getan hatte,  tun  es  diese  mit  der  künstlerischen. 
Loie  Füller  hundert  Jahre  später  wird  die  Solistin 
der  tanzenden  Farbe.  Die  Prevost  hatte  virtuos 
getanzt,  die  Hamilton  sich  plastisch  bewegt,  die 
Füller  bewegte  nur  ihr  Kleid,  das  vielgefaltete, 
schlingende,  spiralige,  hochgeschwungene  weiße 
Kleid,  auf  dem  die  gemischten  farbenwandelnden 
elektrischen  Reflektoren  ihren  Serpentintanz  voll- 
führten. Wir  berauschten  uns  in  tiefem  Entzücken 
an  diesem  bewegten  Impressionismus,  der  den  ele- 
mentaren Prozess  reiner  aufwallender  Farben,  die 
sich  glühend  umarmen,  um  sich  zu  verlieren  und 
wiedergeboren  zu  werden,  mit  dekorativem  Raffine- 
ment in  Rhythmus  brachte.  Es  war  Zeitgefühl  darin, 
eine  schwebende  menschliche  Figur  in  einem  tiffany- 
fllüssigen  Ornament  untertauchen  und  vergleiten  zu 
sehn,  das  unsere  keramischen  Neigungen  in  Musik 
setzte.  Aber  Loie  Füller  hielt  die  Reinheit  nicht 
aus.  Sie  verlor  sich  in  tektonische  und  zuletzt  in 
philosophische  Spielereien.  Miss  Isadora  Duncan, 
wie  sie  eine  Amerikanerin,  scheiterte  sofort  an  der 
Bildung.  Die  Prevost  konnte  tanzen,  die  Hamilton 
wollte  nicht,  die  Füller  sollte  nicht,  aber  die  Duncan 
konnte    nicht.      Sie    tanzte    ohne  Trikot,    aber   ihr 
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Körper  war  ein  Säulenbau  mit  schwachem  Gebälk. 
Sie  lächelte  nicht  das  stilisierte  Balletteusenlächeln, 
aber  ihre  Mienen  hatten  den  Ausdruck  einer  Gou- 
vernante. Sie  versuchte  malerische  Stellungen  durch 
lebhafte  Bewegungen  zu  verbinden,  aber  ihr  Rumpf 
war  gänzlich  unausgebildet.  Sie  ersetzte  das  Tänze- 
rinnenkostüm durch  poetisch  gemeinte  natürliche 
Festkleider,  aber  sie  zeigte  darin  die  Phantasie 
eines  Schullehrers,  der  zwei  Jahre  seines  Lebens 
verbummelt  hat.  Sie  studierte  Vasenbilder  und 
Gemälde,  aber  hatte  nicht  die  Spur  von  Ein- 
bildungskraft in  der  Erfindung  und  Versbildung 
orchestischer  Motive.  Sie  tanzte  zu  bewährten 
klassischen  Musikstücken,  aber  verriet  sich  in  der 
falschen  Rhythmisierung  als  höchst  unmusikalisch. 
Sie  tanzte  Couperin  und  Chopin,  Gluck  und  grie- 
chische Chöre,  aber  sie  betrog  uns  um  die  Refor- 
mation des   Balletts. 

Griechische  Chöre!  Es  war  der  letzte  Traum 
der  Halbbildung,  antike  Rhythmen  unserer  nüan- 
zierten  Bewegungsanschauung  zuzuführen.  Man 
hatte  mit  den  Erinnerungen  an  den  antiken  Tanz 
kirchliche  Karnevale  verteidigen,  Hofballetts  be- 
schönigen, Pantomimen  sanktionieren,  lebende  Bilder 
verklären  wollen,  aber  unsere  Sinne  blieben  an 
diesen  humanistischen  Promemorien  kalt.  Emmanuel 
in  Paris  hatte  ein  dickes  Buch  über  den  griechi- 
schen Tanz  geschrieben,  in  dem  er  versuchte  aus 
der  Ballettschule  der  Oper  Namen  und  Stellungen 
antiker  Tanzbilder  zu  gewinnen,  und  er  hatte  sich 
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gefreut,  aus  den  95  140  Kombinationen,  die  zwischen 
den  Bewegungen  sämtlicher  Körperglieder  möglich 
sind,  unsere  Hauptpas  und  einige  Nebenpas  auch 
in  der  alten  Überlieferung  aufweisen  zu  können. 
Aber  das  lebendige  Bild  des  antiken  Tanzes  hat 
er  so  wenig  geschaffen,  wie  es  uns  der  lucianische 
Dialog  über  diese  Kunst  gibt,  der  nichts  ist  als 
Rhetorenübung,  nichts  als  Chrie  über  mythologische 
Orchestik.  Der  antike  Tanz  war  Mimik  mit  typi- 
scher Geberdensprache,  die  Bewegung  ist  persönlich 
und  natürlich,  keine  Grammatik  der  Schritte  bindet 
ihn  und  keine  überliefert  ihn:  Mimische  Szenen, 
die  im  Augenblick  vergehn.  Sie  wachsen  nicht  in 
das  Gedächtnis  der  Nachwelt,  nicht  in  die  Schule 
der  Kunst,  sie  werden  einzig  und  allein  versteinert 
in  der  Plastik,  die  in  hellenischem  Geiste  diese 
zwei  Brücken  zum  Leben  hatte:  Athletik  und  Or- 
chestik. Die  Statuen  sind  die  festgefrorenen  Augen- 
blicke dieser  grossen  rhythmischen  Vergänglich- 
keiten: Liebes-,  Kampf-  und  Kultmotive.  All  den 
Humanisten  hätte  der  alte  Athenäus  schon  die 
Wahrheit  sagen  können:  „Es  sind  aber  auch  die 
Werke  der  alten  Bildhauer  Überreste  des  ehe- 
maligen Tanzes."  Diese  Statuen  schauten  mit 
klassischer  Ruhe  auf  die  kommenden  Zeitalter  herab, 
denen  die  beweglichen  Reize  ihrer  Kunst  mit  den 
Empfindungen  der  Romantik  und  Musik  aufgehn 
mußten.  Um]  die  pyrrhichischen  Kämpfer  spielen 
jetzt  die  Mädchen  der  Wedekind'schen  Mine-Haha- 
Pension,    mit    ihren   gegürteten  Leibchen,    die   die 
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nackten  Beine  freilassen,  die  Hände  hinter  dem 
Kopf  gefaltet,  sie  laufen  leise  mit  den  Fußspitzen 
über  den  Boden,  daß  sich  kein  Kieselstein  rührt, 
schmale  verjüngte  Waden  und  ein  Rumpf,  der  selb- 
ständig aus  den  Hüften  herauswächst.  Aber  bleiben 
diese  Mädchen  in  der  paradiesischen  Landschaft 
einer  englischen  Züchtung  biegsamer  nackter  Kör- 
per? Sie  werden  zum  Ballett  befohlen,  dessen 
Zinsen  ihre  Schule  zahlen,  sie  hüllen  ihre  Schönheit 
in   die   Kostüme  eines   Berufs. 

Die  Meinung  ist  besser  geworden,  doch  die 
Kunst  ist  verloren.  Ausdruck  ruft  man,  doch  man 
hat  nichts  zum  Ausdrücken.  Die  Pracht  alter  Feste 
verklingt  in  einer  sentimentalen  Neigung  zur  deko- 
rativen Schönheit  stummer  bewegter  Bilder.  Die 
Kostüme  befreien  sich.  Das  stereotype  Gaze- 
röckchen,  das  das  erste  Empire  geschaffen,  das 
zweite  verkürzt  hatte,  weicht  mit  unwilliger  Er- 
kenntnis den  Tanzgewändern  moderner  Phantasie, 
und  jedes  Jahr  entschließt  sich  eine  andere  Diva 
europäischer  Bühnen  schweren  Herzens,  die  Künste 
ihrer  Beine  unter  dem  langen  Kleid  zu  verstecken, 
das  Malerei  und  Regie  dem  bildlichen  Denken 
empfehlen.  Ein  letztes  Gerüststück  der  fürstlichen 
Stile  schwindet  vor  dem  verfeinerten,  konstruktiveren 
Wunsch  dekorativ  gebildeter  Augen,  die  Tänzerin 
nur  als  Dienerin  der  bewegten  Malerei  und  Plastik 
sehn  zu  wollen,  nicht  als  Virtuosin  eigenwilliger 
Akrobatik,  sie  mit  Gewändern  zu  bekleiden,  die  als 
ein    Echo    dem    Körper    folgen    und    seine    Formen 
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in  eine  ausdrucksvolle  verklingende  zeitliche  Rhyth- 
mik überführen,  sie  in  Farben  zu  hüllen,  die  alle 
zarten  Harmonien  von  Mattgrün  und  Violett,  von 
Perlgrau  und  Silber,  von  Ocker  und  Kupfer  durch 
Schnitt,  Ausschnitt,  Überschnitt  des  Kostüms  in 
tausendfachen  Spielen  phantastischer  Mischung  per- 
mutieren lassen.  Doch  alle  Florafeste  Walter  Cranes, 
alle  Künstlerfeste  Ludwig  v.  Hofmanns,  alle  Weihe- 
programme von  Behrens,  alle  Blumenmädchen  in 
Libertyseiden  können  keinen  Parsifal  zv/ingen,  aus 
einem  mitleidsvollen  Toren  zu  einem  dionysischen 
Narren  zu  werden.  Ballette  sind  Feste  der  Sinne, 
wir  aber  sind  auf  einer  anderen  Seite  unserer  Seele 
festlich  geworden. 

Ein  letzter  toller  Karnevalszug  bewegt  sich  um 
die  große  Null,  die  das  Ballett  als  Literatur  dar- 
stellt. Ein  unerhörter  festlicher  Apparat  wird  an- 
gefahren. Zur  großen  Pariser  Oper  tritt  die  Kon- 
kurrenz von  Porte  St.  Martin,  London  wird  zur 
Metropole  der  Ausstattungskünste,  in  Wien  werden 
um  1800  jährlich  an  zwanzig  neue  Ballettstücke 
gegeben,  auf  der  Skalabühne  wimmeln  damals  schon 
fünfhundert  Personen,  Kopenhagen  unter  Galeotti 
und  Bournonville,  der  seine  Memoiren  schreiben 
mußte,  Berlin  in  der  Taglionizeit,  Rußland  vor 
allem,  das  diese  französische  Überlieferung  am 
teuersten  bewahrte,  verschwenden  Mittel  und  Kräfte 
an  das  Ballett:  alles,  um  eine  rauschende  Kunst 
über  die  Katarakte  der  vieux  jeux  in  den  stillen 
unbeachteten   Dichterstuben  einiger  Idealisten  ver- 
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fluten  zu  lassen.  Ausdruck,  Ausdruck!  Die  Wahr 
heit  hat  seit  Noverre  die  liebliche  Karnevalslüge 
schön   aber  sicher  getötet. 

Fünfundzwanzigtausend  Menschen  feierten  das 
Fest  des  „höchsten  Wesens",  das  der  Maler  David 
entworfen  hatte:  religiöse  Rhythmen  in  antiken 
Kostümen  unter  patriotischen  Klängen.  Statuen  der 
Weisheit,  Wagen  der  Freiheit,  Trabanten  der 
Lebensalter,  Berge  mit  dem  Vaterlandsaltar,  die 
Nationalkonventler  mit  Blumen  und  Früchten,  rosen- 
bekränzte weiße  Revolutions-Mädel,  Verbrüderung, 
Hymnen,  ein  Volksrausch  unter  der  Maske  der 
Menschlichkeit:  vive  la  republique.  Noch  glaubte 
man  an  die  Kraft  der  Volksfeste  mit  ihren  Reigen 
unter  ländlichen  Bäumen.  Fürstenglanz  und  Volks- 
amusement  schmelzen  an  ihren  Enden  zusammen. 
Das  Theater  bleibt  übrig.  Man  fliegt  durch  die 
Lüfte,  man  fährt  Schlittschuh  und  tanzt  zu  Schiffe 
über  das  Meer.  Man  spiegelt  die  pas  de  huit, 
man  läßt  die  Kinder  menuettieren  und  der  lange 
Henri  veroffenbacht  die  Antike.  Nur  die  Mor- 
monen noch  eröffnen  und  schließen  ihre  Tanzfeste 
mit  der  Bitte  um  den  Segen  des  Höchsten.  Immer 
hilft  es  historisch  zu  sein.  Man  übt  sich  durch 
Bälle  ä  la  Maria  Stuart,  Trianon  lebt  auf,  Lafon- 
taine wird  getanzt,  alte  Uniform  wird  diktiert,  noch 
einmal  probiert  man  die  ländlichen  Wirtschaften,  man 
affektiert  sich  in  Pavanen  und  Volten,  man  watteaut, 
blumenfestelt  und  fackeltanzt.  1805  wird  für  Pauline 
Borghese  das  uralte  Fest  des  Königs  Rene  wiederholt, 
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die  Versuchung  des  heiligen  Antonius  wird  1832  zu 
einer  Rekonstruktion  des  alten  Opera  Balletts  mit  Ge- 
sang und  Tanz,  1837  wird  in  Versailles  die  historische 
Revue  von  Scribe  und  Auber  abgenommen:  ein 
tanzender  Fries  aller  Geister  Frankreichs  in  alten 
Kostümen,  von  einer  symphonischen  Musik  begleitet, 
die  die  erfreuliche  Entwicklung  dieses  Landes  bis 
1830  mutig  illustriert.  Hat  man  genug  Historie, 
so  faßt  man  sie  chronologisch  zusammen.  Man 
chronochoreographiert  die  Wiener  Walzer  und  die 
deutschen  Märsche.  Man  baut  der  Geschichte  des 
Tanzes  einen  Tempel  auf  der  Weltausstellung,  und 
im  Palast  Guadalcazar  zu  Madrid  entwirft  Meister 
Carbonero  seine  kleine  Encyklopädie  des  großen 
spanischen  Tanzes,  in  der  Padrillas  Liebeshof, 
Fortunys  Vicaria  und  Valeras  Novelle  Pepita  Jime- 
nez  in   Bewegung  gesetzt  werden. 

Indessen  ergötzt  man  sich  am  Korsaren,  dem  Adam 
seine  Musik  verschrieb,  an  der  Sakuntala,  die  Gautier 
und  Reyer  vertanzten,  dem  Papillen  vom  Herrn 
Offenbach,  der  Coppelia  und  Sylvia  unter  Delibes' 
graziösen  Rhythmen,  der  weise  Nuitter  versucht  es 
noch  mit  Gretna-Green  und  Namouna,  die  Guirand 
und  Lalo  komponieren,  Coppee  und  Widor  um- 
armen sich  in  der  Korrigane,  Messager  läßt  die 
deux  pigeons  auffliegen  und  St.  Saens  streut  seine 
geistreichen  Einfälle  über  Fräulein  javotte.  Die 
letzte  feine  Pantomime  hieß  Wormsers  ,, Verlorener 
Sohn".  Keine  schlechten  Tänzer,  die  uns  amüsieren 
wollen.     Das  Publikum  aber  landet  in  den  Massen- 


MODETi?JES  BALLETT  7^ 

Freiübungen  des  Manzottischen  Excelsior.  Man 
vergaß  die  polnischen  Milchmädchen  und  Soldaten- 
töchter, die  in  jeder  Saison  neu  aufgelegt  wurden. 
Man  vergaß  die  Adam-Taglionische  Weiberkur,  in 
der  das  Landmädchen  Mazurka  mit  Schluck-  und 
Jaugefühlen  zu  einer  Gräfin  wird.  Hoguets  Robert 
und  Bertrand,  die  Diebe,  tanzen  Bankdirektoren 
und  retten  sich  in  einem  öffentlichen  Garten  auf 
dem  abgeschnittenen  Luftballon.  Satanella,  ein 
feines  Kaliber,  überwindet  ihren  faustischen  Stu- 
denten in  vier  Milieus,  die  abgeschiedenen  Wiljy- 
bräute  walzen  ihre  Kavaliere  tot,  Arquelin  wird 
in  die  Luft  geschossen,  packt  seine  Knochen  zu- 
sammen, erlebt  Seestürme  und  Liebeshändel,  vene- 
zianische und  chinesische  Abenteuer  und  verwandelt 
und  verkleidet  sich  bis  in  die  Puppen.  Noch 
spukt  die  altehrwürdige  Pomona  in  Laucherys  Kopf, 
die  Danaiden  bei  Hoguet  und  die  Undine  bei 
Taglioni.  Doch  lieblich-dumm  klingen  kleine  bürger- 
liche Polterabendscherze,  naive  Militärbengalismen, 
viel  unterbrochene  Hochzeiten,  Seeräuber,  Brasil- 
aflFen  und  hinkende  Teufel,  mit  unermüdlichen  In- 
triguen  auf  dem  Maskenball,  in  der  Garderobe, 
auf  der  Bühne  und  beim  Gewitter  mit  Schlußregen- 
bogen. Man  beginnt  •"'*  jungenMädchenpensionaten, 
führt  in  ungarische  Modewarenhäuser,  und  schließt 
in  der  Narrenanstalt.  Flick  und  Flock  aber  sitzen 
die  längste  Zeit  auf  dem  Kabel,  um  mit  den  Ne- 
reiden und  Flußgöttern  zu  spielen,  die  wahrlich 
keine   Holländer  sind. 


7^  DAS  BALLETT 

Was  hatte  Heine  die  Mythologie  beschworen, 
um  balletttanzende  Ritter  wieder  zum  Leben  heid- 
nischer Feste  zurückzurufen?  Kaum  ein  Theater 
kümmerte  sich  um  seinen  Liebhaber  der  Diana  und 
seinen  Doktor  Faust,  die  mit  den  Göttern  und 
Teufeln  tanzen  sollten.  Die  Götter  bleiben  im  Exil 
und  Faust  heiratet,  glaube  ich  doch  die  Bürger- 
meistertochter, weil  er  die  Tänze  um  den  goldenen 
Bock,  die  ihm  seine  Mephistopheia  durch  sämtliche 
Zeitalter  vorzaubert,  nicht  mehr  sehen  will.  Wenn 
wir  Bacchus  leibhaftig  zu  schauen  meinen,  ist  es 
ein  verkleideter  Kellermeister,  und  Jupiter  lebt 
nicht  mehr,  er  ist  ein  alter  schwindelnder  Greis 
auf  der  Kanincheninsel,  der  die  Dichter  verrückt 
macht.  Die  armen  Dichter.  Sie  vertrauen  ihre 
letzten  Wahrheiten  den  Balletteusenbeinen  an  und 
ihre  letzten  dekorativen  Schönheiten  den  Maschinen- 
meistern. Richard  Dehmel  baut  in  seinem  ,,Lucifer" 
ein  gewaltiges  tanzendes  Triptychon  zusammen, 
von  Klingerscher  Gedankenschwere,  das  die  alte 
Freundschaft  des  sternlockenden  Lucifer  mit  der 
serpentinenen  Venus  und  ihre  Trennung  und  ihre 
neue  Himmelfahrt  zur  Mutter  mit  dem  Kinde  durch 
die  Sphären  klingen  und  tanzen  läßt.  Aber  es 
wird  dem  Heidengott  nicht  besser  gehn  als  dem 
Bierbaumschen  ,,Pan  im  Busch",  der  die  ganze 
schöne  Pension  mit  ihren  Professoren  und  Gouver- 
nanten angrinst,  nachdem  er  ein  paar  Menschen- 
kinder glücklich  gemacht  zu  haben  glaubt.  Die 
Ballettbesucher  schrecken  vor  diesem   Pan     wie  er 
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vor  den  Glocken  unserer  Theater  schreckt.  Arme 
idealische  Dichter.  Sie  wollen  ein  Feld  erobern, 
das  von  Gauklern  eingenommen  ist.  In  ihren 
stummen  Stunden  schaudern  sie  vor  der  Rücksichts- 
losigkeit des  redenden  Lebens  und  hängen  den 
schönen  Vorstellungen  nach,  die  die  lautlose  Linie 
bewegter  geistiger  Bilder  zeichnet.  Hugo  von  Hof- 
mannsthal schrieb,  er  schrieb  nur  das  sinnvollste 
und  das  dekorativste  aller  Ballette,  die  jemals 
rhythmische  Sinne  bezauberten:  den  Triumph  der 
Zeit.  Zerbrochene  Herzen  und  die  Schwankungen 
liebenden  Rausches,  Tänzerinnenglück  und  Mädchen- 
blüte, wehmutsvolle  Erinnerung  und  die  Trägheit 
des  Vergessens,  Ruhe  antiker  Haine  und  alle  Götter- 
freundschaft, sie  sinken  in  der  Stunde  dahin.  Der 
Harfner  aber  steht  auf  der  gespannten  Brücke,  und 
sie  fängt  zu  leuchten  an  und  der  Brückenbogen  ist 
nichts  als  ein  Gewinde  aus  schönen,  ineinander 
verflochtenen  lebenden  Gestalten,  die  eine  wunder- 
voll leuchtende  Atmosphäre  umgibt  und  über  dem 
Abgrund  hält.  Was  ist  Jugend,  was  Alter?  Die 
große  Stunde  nimmt  sie  in  sich  auf,  um  sie  ewig 
zu  wechseln,  zu  verflechten,  Wiederzugebären.  Wir 
zählen  die  Stunden,  aber  die  Zeit,  sie  triumphiert. 
Und  alle  amours  deguises,  die  an  Fürstenhöfen 
lüsterne  Augen  ergötzten,  beugen  sich  vor  der 
Majestät  dieses  letzten  aller  Trionfi,  den  unsere 
Weisheit  ersann,  des  Triumphzuges  der  Zeit,  in  der 
die  bunten  Stunden  im  Tanze  von  Augenblicks- 
amoretten   umspielt   sind,    in    der    die    trägen,    ge- 
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flügelten,  erhabenen  und  traurigen  Stunden  täglich 
ihre  selbe  Pantomime  aufführen  und  das  Kind  seine 
Hindin  verläßt,  der  Knabe  die  Schmetterlinge  ver- 
gißt, der  Jüngling  seine  geliebte  Stunde  aus  den 
Armen  gibt,  um  als  Mann  wie  der  Pensiero  auf 
dem  Mediceergrab  das  Greisenalter  zu  erwarten: 
vita  somnium  breve. 

Die  Bühne  hört  nicht  auf  diese  Träume.  Der 
Triumph  der  Zeit  zwingt  sie,  auch  ohne  aufgeführt 
zu  werden.  Sie  hört  nicht  einmal  auf  das  Satyr- 
spiel der  W^edekindschen  Pantomimen,  in  denen 
Flöhe  die  Hofdamen  zum  Cancan  reizen,  Mücken 
unter  der  Bettdecke  geschwollene  Bäuche  verur- 
sachen, und  eine  Kaiserin  sich  erwürgt,  weil  ein 
Athlet  nicht  mehr  kann.  Der  Mummenschanz  hat 
die  Narrheit  verloren  und  die  Weisheit  nicht  ver- 
dient. Die  Masken  liegen  herum,  die  Beine 
wirbeln,  die  Gesichter  lächeln  noch,  aber  die  Glocke 
hat  geläutet.  Die  Bühne  verfinstert  sich.  Zwei 
kalkweiße  Clowns  springen  hervor,  sie  kegeln  mit 
ihren  Köpfen  und  machen  einen  Überschlag  an  der 
Tabakspfeife,  die  der  abnehmende  Mond  sich  in 
den  Mund  gesteckt  hat. 
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FEST  DER  ELEMENTE 


Wir  sind   aus  den    Elementen  geschaffen, 
Aus  Wasser,   Feuer,   F.rd  und  Luft, 
Unmitttelbar,  und  irdischer  Duft 
Ist  unscrm  Wesen  ganz  zuwider. 
Wir  steigen  nie  zu  euch  hernieder, 
Doch  wenn  ihr  kommt,  bei  uns  zu   ruhii 
Da  haben  wir  genug  zu  tun. 

Eine  Huri 


TEMPERAMENTE 


IE  DIREKTE  RHYTHMIK  IST 

sicherlich  nicht  so  vibrierend 
und  vielseitig,  wie  die  indirekte, 
da  sie  sich  nicht  mit  Kultur- 
material abgibt.  Aber  sie  ist 
elementarer  in  ihrer  unmittel- 
baren Auseinandersetzung  mit 
der  Natur  und  dem  Leben,  mit 
all  den  unveränderlichen  Dingen 
des  äußeren  Daseins,  die  sie  zu  formen  hat.  Sie  fordert 
den  ganzen  Menschen  heraus.  Eine  Lebenskunst,  die 
sie  ist,  zeigt  sie  weit  mehr,  als  die  trockene  Geschichte 
von  Wasser  und  Feuer,  von  Figuren  und  Takten,  von 
allen  gesehen  und  gehörten  beweglichen  Dingen  des 
Daseins,  sie  malt  den  Herrn  und  Feind,  den  Diener 
und  Freund  der  Natur  und  des  Lebens.  Wie  der 
Dichter  indirekt,  theoretisch,  aber  aus  der  ganzen  Fein- 
heit seines  Kulturgefühls  sich  zu  den  Gegebenheiten  in 
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ein  Verhältnis  setzt,  so  tut  es  der  direkte  Rhythmiker 
praktisch  und  er  empfindet  es  an  seinem  eigenen  Blut. 
Nur  Temperamente  unterscheiden  ihn.  Der  eine  'macht 
es  aktiver,  der  andere  passiver.  Jener  ist  eine  Renais- 
sancenatur, der  den  Beweglichkeiten  kommandiert,  der 
die  Gefühle  ordnet,  der  selbst  im  Tanz  ein  scheinbares 
Glück  liebt.  Dieser  ist  der  Romantiker,  er  gibt  sich 
der  Welle  der  Bewegung  hin,  er  schmiegt  sich  in  die 
Kurven  des  Daseins,  er  ist  in  allen  Dingen  geistiger 
und  musikalischer. 

Alles,  was  ich  im  folgenden  aus  der  Geschichte 
der  direkten  Rhythmik  zu  betrachten  haben  werde,  liegt 
für  mich  in  diesen  Schalen.  Nach  Zeit  und  Stil,  nach 
Naturell  und  Geschmack  steigt  bald  der  Renaissance- 
mensch, ibald  der  Romantiker.  Auch  wenn  wir  heut 
diesem  die  Hand  reichen,  muß  uns  jener  imponieren 
durch  die  heroische  Größe,  mit  der  er  die  Natur  zu 
seinem  Fest  zu  formen  verstand. 

Ich  betrachte  zuerst,  der  natürlichen  Einteilung  aller 
rhythmischen  Dinge  gemäß,  die  gesehene  direkte  Rhyth- 
mik, später  die  gehörte.  Dieser  äußere  Unterschied 
wird  sich  nach  und  nach  als  ein  geschichtlicher,  innerer, 
seelischer  nachweisen. 

Was  ist  Geschichte?  Es  polarisieren  sich  die  Gegen- 
sätze, Natur  und  Heroentum,  Romantik  und  Kunst. 


Natur  und  Kunst,  sie  scheinen  sich  zu  flieh« 
Und  haben  sich,  eh  man  es  denltt,  gefunden 
Der  Widerwille  ist  auch  mir  verschwunden 
Und  beide  scheinen  gleich  mich  anzuziehn. 


VOR   DEN   ELEMENTEN 


sIR  GEHEN  DEN  WEG  AB,  DER  VON' 

W-'- 1  \  dem  Rohmaterial  der  Natur  zu  den 
/^J  Kulturprodukten  führt.  Wir  studieren 
die  Reihe  von  Möglichkeiten  rhyth- 
mischer Künste,  die  sich  hier  aufrollt.  Wir 
erblicken  zuerst  die  iiufseren  beweglichen  Dinge,  die  natur- 
geborenen Stofte,  die  einer  Bewegung  unterworfen  sind  und 
sich  künstlerisch  behandeln  lassen.  Unter  den  vielen  Tat- 
sachengebieten, in  denen  Rhythmik  beobachtet  werden 
kann,  den  sichtbaren,  den  hörbaren,  den  inneren  seelischen 
Dingen,  den  gegebenen  und  dengewordenen  Objekten  ist 
diese  Gruppe  äufserlich  bewegter  Körper  von  angenehmer 
Geschlossenheit.  Sie  zeigt  eine  interessante  Stufenfolge 
von  den  roheslen  Produkten  der  Natur  bis  zum  Menschen 
selbst,  die  stilgeschichtlich  um  so  wechselvoller  wird, 
je  beweglicher  das  Objekt  ist. 

Welches    sind    ihre   Objekte?      Wenn   es   nach   der 
Möglichkeit    ginge,    wäre    es    alles,    was    in    der  Natur 
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Bewegliches  der  Mensch  seinen  rhythmischen  Lüsten 
Untertan  machen  könnte.  Es  wäre  die  Luft  und  die  Sonne, 
das  Tier,  die  Pflanze,  Wasser  und  Feuer  und  zuletzt  wir 
selbst.  Aber  andere  Gesetze  vermindern  diese  Möglich- 
keiten auf  einige  wenige  Wirklichkeiten,  und  gerade  aus 
dieser  Beschränkung  wuchs  das  bunte  Spiel  rhythmischer 
Künste  empor,  wurde  eine  wandelnde  Stilgeschichte  mög- 
lich, und  es  verband  sich  immer  enger  das  Persönliche  und 
Menschliche  mit  denzu  Kunst  geformten  GebildenderNatur. 

Der  alttestamentliche  Dichter  darf  die  Sonne  stehen 
lassen,  weil  er  dies  Ritardando  der  Natur  zu  seiner 
Erzählung  braucht,  der  moderne  NovelHst  läfst  den  Wind 
in  den  Gardinen  spielen  und  die  Lerche  aufsteigen  nach 
dem  Rhythmus  seiner  Phantasie,  der  japanische  Maler 
darf  den  Berg  Fuji  in  den  Wandlungen  der  Jahreszeiten, 
der  französische  Landschafter  ein  paar  Heuhaufen  in 
den  Wandlungen  der  Tageszeiten  vorführen,  als  ob  er 
Luft  und  Wetter  rhythmisch  dirigierte.  Der  direkte 
Rhythmiker  kann  das  nicht.  Wir  sitzen  vor  den  Elementen 
der  Natur  nicht  anders  als  vor  denen  des  Lebens.  Sie 
.  verstatten  uis  wohl,  ein  Teilchen  von  ihnen  herauszunehmen 
und  es  rhythmisch  zu  gestalten,  aber  in  ihre  grofsen 
ursprünglichen  Gesetze  lassen  sie  unsere  Hand  in-keiner 
Weise  sich  einmischen,  sie  verlangen  die  äufserste  Hin- 
gabe, sie  zwingen  uns,  Romantiker  zu  werden,  wenn  wir 
aus  dem  Tempo  ihrer  Erscheinungen  Genufs  ziehen  wollen. 

Ricarda  Huch  hat  in  ihren  romantischen  Studien 
gezeigt,  wie  sich  der  Lebenslauf  der  Romantiker  typisch 
darin  gleicht,  dafs  sie  nicht  das  Schicksal  meistern, 
sondern  seinen  Launen  sich  mit  Bewufstsein  und  Wonne 
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hingeben.  Die  Ohnmacht  gegen  das  Leben,  die  bei  den 
meisten  weichen  Naturen  zu  einer  Schwäche  wird, 
bildet  sich  in  der  Hand  der  feinsten  passiven  Geister 
zu  einer  Kunst  aus.  Sie  sind  so  sensibel,  dafs  sie  den 
Gegenrhythmus  eines  Schicksals  nicht  vertragen  und  lieber 
dessen  Takt  zu  dem  ihren  machen,  als  dafs  sie  ganz  ohne 
rhythmischen  Zusammenhang  mit  der  Welt  dahingehen. 
Nichts  anderes  empfinden  wir  vor  den  grofsen  Schau- 
spielen der  Luft  und  des  Lichtes.  Ihr  Studium  wird 
uns  zu  einer  Probe  romantischer  Fähigkeiten.  Was  für 
die  naiven  Geister  die  Astronomie  ist,  ist  für  die 
vorgerückteren  die  Meteorologie:  eine  Wissenschaft  mit 
einem  bezaubernd  romantischen  Hintergrunde.  Dieser 
selbsttätige  Regieapparat  der  „Depressionen",  die  fast 
alle  drei  Tage  ihr  Wandelpanorama  aufrollen,  mit  der 
Windstille,  dem  Gewitter,  den  Südwestschauern  und  dem 
reinen  Nord,  und  doch  jedesmal  ein  neues  Licht  über 
dieses  Luftwellenspiel  giefsen,  jedesmal  den  Versfufs  dieses 
grandiosen  Gedichtes  neu  rhythmisieren,  für  alle  roman- 
tischen Geister  (man  lese  Jean  Paul)  ist  es  eine  Seligkeit, 
vor  dem  Horizont  des  Meeres  stündlich  diesen  Rhythmus 
der  Natur  in  der  ganzen  Macht  seiner  Unbezwinglichkeit, 
seinen  Spannungen,  seinen  Katastrophen  mitzuerleben. 
Was  sind  die  alten  Renaissancebegriffe  vom  schönen  und 
schlechten  Wetter  gegenüber  diesem  Wetter,  das  immer 
schön  ist,  solange  wir  es  empfinden,  nur  schön  ist, 
weil  wir  es  empfinden?  Eine  sonderbare  Konkurrenz 
entwickelt  sich  zwischen  diesen  ewigen  Festen  des 
Himmels  und  den  ephemeren  der  Erde.  In  den  alten 
Festbüchern     wiederholt     sich     ständig     —     sorgsam 
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verzeichnet  —  die  Störung,  die  der  Regen  den 
willkürlich  festgesetzten,  irdischen  Feierlichkeiten  bereitet, 
die  er  in  einen  ganz  neuen  unvorbereiteten  Rhythmus 
zwingt.  Es  überrascht  sie  nicht  weniger,  aber  um  so 
angenehmer  die  Sonne,  die  an  den  bunten  Leinwanden 
vorüberstreicht  und,  sehr  im  Sinne  der  Festteilnehmer, 
den  irdischen  Glanz  durch  den  himmlischen  verdoppelt. 
Aber  die  Alten  wollen  wenigstens  ihre  Sicherheit  gegen 
die  Natur  haben.  Ihre  Lebenskunst  hiefs,  die  ausbildbaren 
Eigenschaften  in  uns  harmonisch  so  zu  entwickeln,  dafä 
sie  möglichst  den  Unvorsichtigkeiten  des  Schicksals  die 
Balance  halten.  Und  ihr  rhythmischer  Ruf  in  die  weite 
Natur  erging  ebenso  nur  an  diejenigen  Stoffe,  die  sich 
dankbar  und  fügsam  erweisen,  um  aus  ihnen  eine  Festes- 
kultur des  Menschen  entwickeln  zu  können.  Der  Baum, 
das  Wasser,  das  Feuer  gehorchen  diesem  Ruf  zuerst. 
Ihre  Bewegung  kann  der  Mensch  lenken,  kann  er 
rhythmisieren,  und  je  nachdem  er  sich  ihrer  Beweglichkeit 
feindlich  oder  freundlich  gegenüberstellt,  je  nachdem 
er  sie  frei  oder  gebunden  behandelt,  gibt  er  ihrer 
Gestalt  eine  Stilpriigung,  der  Geschichte  ihrer  Rhythmi- 
sierung eine  Stilentwicklung,  ihrer  Natur  eine  menschUche 
Kultur.  Sie  dienen  ihm  als  williges  Material,  als  Elemente 
der  Natur,  die  sich  von  Erde  und  Stein  durch  ihre 
Beweglichkeit  unterscheiden.  Der  Gartenbau  grenzt  an  die 
unbewegliche  Architektur,  die  Wasserkunst  verfügt  schon 
über  gröfsere  Bewegungsmöglichkeiten,  das  Feuerwerk 
über  die  grölsten,  es  lebt  in  der  Bewegung.  Die  Entwicklung 
aller  drei  Künste  geht  vom  Rohmaterial  der  Natur  über  die 
mathematische  Stilisierung  zu  einer  realistischen  Rhythmik. 


DREI  AKTE 


?CH  BEGINNE  NICHT,  WIE  ES  DIE 
lichtbewufsten  Historiker  lieben,  mit 
Adam  und  Eva,  nicht  einmal  mit 
r  Ägypten  und  Hellas,  ich  übergehe  die 
""wilden  Völkerschaften,  zu  denen  ich 
kein  persönliches  Verhältnis  habe,  und  die  so  oft  in  den 
Büchern  der  Ps}xhologen  eine  Rolle  spielen,  die  einer  mit- 
leidslosen Schaustellung  im  Panoptikum  gleichkommt.  Ich 
halte  mich  zunächst  an  das,  was  mich  umgibt,  an  das  Zeit- 
alter, dem  ich  angehöre  und  dessen  natürliche  Grenzen 
auch  die  Grenzen  meiner  natürhchen  Beobachtung  sin  I. 
Eine  grofse  Kulturwelle  hebt  sich  in  der  gotischen  Zeit 
zur  Renaissance  hin  und  ebbt  in  unseren  Tagen  ab. 
Sie  löste  die  Erbschaft  des  Altertums  ab  und  wird  selbst 
wieder  abgelöst  von  einer  neuen  geistigen  Epoche, 
die  ihre  ersten  Fluten  mit  jener  mischt.  Es  ist 
ein  wunderbares  Schauspiel,  dessen  erbter  Akt  die 
naturalistische  Rhythmik  aller  materiellen  und  seelischen 

Muther:  Die  Kunst.     Bd.  50.  B 
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Dinge  zeigt,  dessen  zweiter  sie  zu  den  Mafsen  der 
wohlgeordneten  Feierlichkeit  führt,  und  dessen  dritter 
die  neuen  Forderungen  einer  demokratischeren  Ordnung 
aufstellt,  die  durch  die  Erfahrungen  der  Renaissance 
veredelt  ein  zweites  gotisches  Reich  verheifst.  Und  von 
all  den  Dingen,  die  diesen  Wandlungen  unterworfen  sind, 
werden  es  nicht  zuletzt  die  Träger  der  Beweglichkeit, 
die  zu  den  wichtigsten  ästhetischen  Aufgaben  herangeholt 
werden  und  die  interessantesten  slilgeschichtlichen 
Phasen  durchmachen.  Es  ist  eine  Einheit  des  Stils, 
dem  die  beweglichen  Objekte  folgen,  vom  Baum  über 
das  Wasser  und  Feuer  zum  Menschen  selbst.  Aus  einer 
Zeit  der  rhythmischen  Vielgestaltigkeit  sammeln  sie  sich 
alle,  um  in  der  Renaissance  das  grofse  Fest  einer 
rhythmischen  Reinkultur,  ein  goldenes  Zeitalter  zu  feiern 
und  dann  wieder  dem  realistischen  Ausdrucksbedürfnis 
des  Menschen  nachzugeben,  der  ihre  Regelmäfsigkeit 
und  Unregelmäfsigkeit  zu  einer  persönlichen  Sprache 
formt. 


DER  SCHÖNE   GARTEN 


IE  BEWEGLICHKEIT  DES  BAUMES, 
der  Blume  und  aller  Vegetabilien  be- 
steht in  ihrem  Wüchse.  Die  natürliche 
Rhythmik  ihrer  Bewegung  ist  das  Auf- 
'  keimen  aus  dem  Samenkorne,  die 
mannigfache  Bildung  des  Stammes  und  der  Verzweigung, 
die  sich  entfaltenden  Spiele  der  Farben  auf  Blatt  und 
Blüte,  die  Lebenskette  des  BlUhens  und  Vergehens,  die 
sich  jährlich  auf  neuer  Basis  wiederholt,  oder  über 
längere  Zeit  sich  hinauszieht  oder  über  die  ganze  Dauer 
der  vegetabilischen  Existenz. 

Wie  hat  sich  der  Genufs  dieser  Bewegung  stil- 
geschichtlich entwickelt? 

Das  Mittelalter  kennt  den  Wildpark  und  den 
botanischen  Garten.  Dort  wächst  der  Wald  in  ursprüng- 
licher Ungestörtheit,  hier  die  Blume  unter  dem  Interesse 
des  Naturfreundes.  Dort  wird  die  Natur  belassen,  die 
den  Boden    der  Landwirtschaft    oder    der  Jagd   bildet, 
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hier  die  Natur  gepflegt  in  den  schönen  einheimischen 
oder  importierten  kleinen  Wundern  der  Blüte.  Feld 
und  Wald,  Baum  und  Wiese  sind  frei  in  den  Linien 
ihres  Wuchses  und  ihrer  Wandlungen. 

Die  Renaissance  beginnt  diese  freie  Beweglichkeit 
zu  hassen.  Wo  sich  ihr  Interesse  gegenüber  der  Natur 
zeigt,  sucht  man  diejenigen  Vegetabilien  auf,  die  sich 
einer  tektonischen  Erstarrung  fügen,  das  allzu  Bewegliche 
oder  allzu  schwer  zu  Tektonisierende  wird  draufsen 
gelassen.  Die  Renaissance  liebt  den  Rahmen  und  die 
Stilisierung  der  Freiheit.  Sie  liebt  alles  Rahmenswerte 
und  Stilisierbare  und  von  den  beweglichen  Dingen  alles, 
was  sich  stereometrisieren  läfst,  auch  unter  Zerstörung 
der  eigenen  Natur.  Mit  Wonne  nähert  sie  sich  den 
bewegliclien  Dingen,  um  sie  in  ihre  Verfassung  zu 
zwingen,  ihre  freie  Rhythmik  in  Mathematik  zu  verwandeln, 
ihren  tektonischen  Gehalt  zu  ihrem  Stilgesetz  zu  machen. 
Sie  diktiert  nicht  nur  die  Gesetze  beweglicher  Fest- 
dekorationen und  tragbarer  Naturbestandteile,  sie  stilisiert 
nicht  nur  die  Erde  in  regelmäfsigen  Flächenfiguren  und 
die  schiefen  Ebenen  in  grofsen  Treppen  und  Terrassen, 
sondern  sie  zwingt  auch  den  Baum,  sich  beschneiden  zu 
lassen,  um  Mauern,  ja  Gewölbe,  ja  ganze  Darstellungen 
von  Figuren  zu  bilden.  Sie  protegiert  diejenigen  Bäume, 
wie  Zypressen  und  Orangen,  die  sich  tektonisch  aus- 
wachsen.  Sie  bindet  die  Blumen  zu  Mosaikparterres. 
Sie  liebt  an  der  Wiese  nicht  das  Gras,  sondern  dessen 
Rand,  der  polygone  Formen  annehmen  kann.  Sie 
bindet  Gruppen  gleichmäfsiger  Pflanzen  und  Bäume  nach 
den   Regeln   einer    wohlgeordneten   Grundrifszeichnung. 
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Sie  frohlockt,  dafs  die  Beweglichkeit  der  Vegetabilien 
eine  verhältnismäfsig  so  geringe  ist,  und  benutzt  diese 
Geringfügigkeit,  um  die  Bewegung  ganz  zu  töten. 

Es  ist  die  genaueste  Parallele  zur  bildenden  Kunst- 
geschichte. Das  Quattrocento,  zum  Beispiel  Cosimos 
Villa  Careggi,  hat  noch  den  Rest  der  Gotik:  botanische 
Ordnung.  Venedig,  dessen  Gärten  Sansovino  aufzählt, 
eine  Stadt,  die  die  Erinnerungen  der  Gotik  nicht  leicht 
fallen  läfst,  liebt  die  Botanik  länger  als  Rom,  das  im 
Cinquecento  den  architektonischen  Garten  rein  herstellt. 
Bramante  im  Giardino  della  Pigna  des  Vatikans  hat 
den  Wuchs  der  Pflanze  unter  die  Rhythmik  der  Schere 
oder  der  Tektonik  befohlen,  um  sie  ohne  Störung  in 
den  Plan  der  grofsartigen  baulichen  Anlage  aufzunehmen. 
Man  unterscheidet  zwischen  courfahigen  unil  proletarischen 
Bäumen.  Zu  den  letzteren  gehört  noch  lange  Zeit  die 
Eiche,  die  in  ihrem  knorrigen  persönlichen  Wuchs  sich 
unangenehm  von  der  Frisiertheit  der  Orangen  und  der 
Eleganz  der  Pinie  unterschied. 

Ligorio,  der  in  seinem  Casino  del  Papa  noch  die 
Bramantesche  Methode  der  konsequenten  Rliythmisierung 
des  Baumbestandes  befolgte,  gestattete  in  der  oberen 
Terrasse  seiner  Villa  d'Este  zum  erstenmal  dem  höheren 
Baum,  dem  waldartigen  Park,  der  vor  den  Toren  des 
eigentlichen  Gartens  bis  dahin  hatte  warten  müssen,  den 
Eintritt  Es  war  die  erste  bewufste  Demokratisierung. 
Noch  freilich  wird  das  Volk  der  freien  Bäume  durch 
regelmäfsige  Diagonalwege  abgeteilt,  und  die  Wände 
der  Wege  werden  in  Heckenform  beschnitten,  aber  der 
Anfang  war  gemacht.     In  anderen  italienischen  Gärten, 
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vor  allein  in  Frankreich,  das  Italiens  Formen  nur 
erweitert,  nicht  verändert,  ist  es  nun  möglich,  fern  vom 
Palast,  hinter  dem  Giardinetto,  einen  wirklichen  Giardino 
mit  einer  geduldeten,  frei  wachsenden  Gesellschaft  von 
Bäumen  anzulegen.  Die  englische  Schule,  in  ihrer 
Entwicklung  durch  Kent,  Brown,  Repton,  läfst  auch  den 
Giardinetto  fallen  und  gibt  dem  Baumwuchs  eine  Freiheit, 
die  sich  von  der  mittelalterlichen  nur  dadurch  unter- 
scheidet, dafs  sie  eine  bewufste  ist.  Die  Wiese,  die 
von  den  Italienern  noch  in  Zypressenalleen  gerahmt, 
von  Lenotre  als  fest  umrissener  tapis  vert  benutzt  wird, 
hat  ihre  Gleichberechtigung  erlangt,  und  der  natürliche 
Rhythmus  sich  bewegender  Tiere  und  Hirten,  der 
Farbenwechsel  der  Weide,  wird  absichtlich  in  den  Park 
einbezogen  —  es  ist  derselbe  Prozefs,  der  sich  heut 
noch  in  Roms  Villa  Borghese  vollzieht  —  bis  schliefslich 
deutsche  Gärtner,  wie  Pückler  und  Sckell,  dieses 
landwirtschaftliche  Motiv  zugunsten  der  reinen  Landschaft 
auch  aufgeben.  Eine  Reihe  künstlich-romantischer 
Motive,  Scherzspiele  der  Natur,  zu  denen  Chinas  Gärten 
anregten,  vergleichbar  der  Dressierung  von  Tieren,  fällt 
allmählich  den  Bedürfnissen  nach  natürlichen  Gestaltungen, 
die  den  Garten  nicht  anders  formen,  als  wie  ihn  die 
Natur  in  ihrer  besten  Stunde  an  der  betreffenden  Stelle 
selbst  geschahen  hätte.  Statt  der  Mauer  der  Graben, 
statt  der  korporativen  Hecken  einzelne  schöne  Baum- 
exemplare, statt  der  Blumeninschriften  die  wallenden 
violetten  Blumenfelder  des  Kew  Garden  und  seine 
malerisch  verstreuten  Azaleen,  die  eine  botanische 
Einzelheit    zu    einer    ästhetischen    Reinkultur    erheben. 
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Man  kehrt  zu  der  unbeschränkten  Natur  gotischer  Zeiten 
zurück,  nachdem  man  durch  die  Renaissance  die  Ver- 
edelung der  Natur  und  ihre  bewufste  Anordnung  gelernt 
hat.  Das  beetartige  Bukett  wird  ersetzt  durch  die  lose, 
langstenglige  Orchidee,  deren  schönste  Blüte  das 
Produkt  einer  konstruktiven  Kultur  ist. 

Die  bewulste  Konstruktivifat  gibt  dem  modernen 
Verhältnis  zur  Pflanze  seinen  Charakter.  Der  Tiergarten 
wird  ausgeholzt,  nicht  um  seine  Bäume  Parade  bilden 
zu  lassen,  sondern  um  dem  Sonnenlicht  freieren  Zuflufs 
und  dem  Heere  der  Vögel  gröfsere  Lockungen  zu  geben. 
Dies  ist  unser  Ideal.  Wir  stellen  das  Gewächs  unter 
die  fruchtbarsten  Bedingungen  der  Natur.  Dies  ist 
unsere  einzige  Gartenbaukunst.  Und  wenn  wir,  wie  es 
selbst  der  moderne  englische  und  auch  in  neuester  Zeit 
schon  der  kontinentale  Garten  niclit  mehr  verpönt, 
einen  kleinen  Giardinetto  oder  eine  kleine  Pergola  oder 
einen  zypressenumstandenen  See  nach  dem  Muster  der 
Villa  Falconieri  uns  bauen,  so  tun  wir  dies  doch  nur 
mit  bewulstem  Stilgefühl,  irgendeinem  ästhetischen  Traume 
zuliebe,  so  wie  wir  Renaissanceloggien  oder  Empire- 
fenster bauen,  um  den  Duft  alter  Kulturen  uns  vorzu- 
täuschen. Wir  lieben  die  Pflanze  nicht  mehr,  um  sie 
zu  töten,  sondern  um  sie  leben  zu  sehen.  Auch  ohne 
botanische  Kenntnisse  haben  wir  unsere  Freude  an  den 
sich  wandelnden  Linien  der  Schlingpflanzen,  an  jedem 
Blümchen,  das  vor  unserem  Fenster  seine  Tage  ausfüllt, 
an  den  paar  Föhren,  die  vom  Walde  um  unsere  Villa 
stehen  geblieben  sind,  an  dem  weichen  Gras,  über  das 
wir  laufen  wollen  wie  die  Sonntägler  von  Hamptincourt. 
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ohne  dafs  uns  eine  von  der  Renaissance  noch  nicht 
befreite  kontinentale  Polizei  auf  die  gerichteten  Wege 
weist.  Wenn  wir  den  tektonischen  Genufs  der  Vege- 
tabilien  ersehnen,  ziehen  wir  die  ewig  grünen  Bäume 
des  Südens  vor  und  seine  trockenen  Blumen  und 
Schoten,  deren  Unveränderlichkeit  etwas  von  der  Bau- 
mäfsigkeit  der  Renaissance  hat,  während  die  entwurzelte 
Tanne  wenige  Wochen  nach  Weihnachten  ihre  Nadeln 
verliert.  Wenn  wir  uns  aber  den  rhythmischen  Genufs 
der  beweglichen  Pflanze  wünschen,  so  halten  wir  uns 
an  die  heimische,  an  die  nordische  Flora,  deren  Leben 
das  Blühen  und  Vergehen,  deren  Musik  der  Wechsel 
der  Farbe  ist.  Auch  hierin  ist  unsere  Kultur  eine 
Fortsetzung  der  altniederländischen,  deren  Gartenbau 
niemals  den  botanischen  Individualismus  aufgegeben 
hat.  Für  die  Haarlemer  Tulpen  sind  die  japanischen 
Chrysanthemen  eingetreten.  Wo  einst  italienische  Taxus- 
hecken ihre  Linien  zogen,  sehen  wir  jetzt  die  Gewächs- 
häuser der  englischen  Blumenzucht.  Wir  könnten  wie 
die  Japaner  den  Druck  einer  kapriziösen  Blume  als 
Neujahrsglückwunsch  versenden.  Die  jährliche  Londoner 
Blumenausstellung  ist  ein  Hymnus  auf  unseren  Genufs 
wandelbarer  Farbe,  nicht  mehr  geregelter  F'orm.  Statt  der 
Rose  steht  die  Anthurie  in  unserem  Fenster,  an  der  wir 
keinerlei  tektoniscli-reguläres,  nur  ein  zeitliches  Interesse 
haben:    ilir  Leben  in  Farbe  bis  zur  Stunde  des  Todes. 


SPAZIERGÄNGE 


,ER  GARTENBAU  IST  DIE  NATÜR- 
liche  Grenze  zwischen  tektonischer 
und  rhythmisclier  Kunst,  er  ist  bereit, 
räumlichen  und  zeillichen  Bedürfnissen 
in  gleicher  Weise  zu  dienen.  Die 
Renaissance  fafst  ihn  mit  voller  Bestimmtheit  räumlich 
auf,  indem  sie  das  Zeitliche  an  ihm,  den  vege- 
tabilischen Wuchs,  tektonisiert.  Wir  romantischen 
Menschen  dagegen  fassen  ihn  zeitlich  auf,  indem 
wir  selbst  den  Raum  in  ihm,  die  Konsistenz  der 
Natur  durch  unsere  Bewegung,  durch  das  Wandeln, 
das  Spazieren  verzeillichen,  nach  dem  Muster  des 
Gurnemanz.  Der  Renaissancemensch  steht  in  seinem 
Garten,  bis  er  wieder  an  eine  neue  Zäsur  gelangt  ist 
und  wieder  stehen  bleibt.  Sein  Garten  ist  nicht  für 
einsame  Beschaulichkeit  geeignet,  er  verlangt  von  einer 
festlichen  Masse  bevölkert  zu  werden,  auch  er  unterliegt 
dem  grofsen   gemeinsamen   Gesetze   aller  rhythmischen 
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Künste,  dafs  die  Masse  als  Festpublikum  stärker  stilisiert 
als  der  einzelne.  Es  gibt  uns  heute  einen  grotesken 
Anblick,  einen  einzelnen  träumerischen  Menschen  in 
den  vorderen  regulären  Teilen  der  vatikanischen  Gärten 
zu  beobachten,  die  er  in  kein  Verhältnis  zu  sich  bringen 
kann,  die  er  als  historische  Sehenswürdigkeit  anstarrt 
• —  irrational,  wie  König  Ludwig  als  Solist  in  Herren- 
chiemsee.  Er  wird  sich  bald  in  die  rückwärtigen  Partien 
dieser  Gärten  begeben,  in  die  naturalistischen  Teile  mit 
Waldwuchs,  Rauschen  des  Bachs,  gekrümmten  schattigen 
Wegen  —  in  jenen  Stil  des  Gartenbaus,  dessen  Wesen 
darin  besteht,  dafs  er  nicht  für  das  Theater  der  Masse, 
sondern  für  den  Genufs  des  einzelnen  sorgt,  dafs  er 
unsere  Bewegung  durch  die  Natur  verlangt,  dafs  seine 
Wege  nicht  gezeichnete  Linien,  sondern  Bahnen  bedeuten, 
die  abgewandelt  werden  wollen. 

So  mufste  es  kommen.  Wir  haben  seit  der  Renaissance 
nicht  nur  die  Blume  wiedergewonnen,  deren  Wuchs  wir 
liebend  geniefsen,  sondern  wir  haben  auch  die  Natur, 
die  nur  gar  zu  leicht  dem  räumlichen  Trieb  jener  Epoche 
nachgegeben  hatte  —  es  klingt  fast  wie  ein  Wunder  — 
zu  verzeitlichen  verstanden,  indem  wir  uns  in  ihr  bewegten, 
indem  wir  in  sie  untertauchten,  statt  sie  in  Parade 
defilieren  zu  lassen.  Wir  haben  die  Lust  des  Gehens, 
des  Reisens  zu  einer  grofsen  Kunst  ausgebildet.  Es  gibt 
keinen  schärferen  kulturellen  Gegensatz,  als  den  Re- 
naissancefürsten, der  die  lebendige  Natur  zu  einer 
Zeichnung  umstilisiert  und  für  seine  Feste  Berge  auftürmen 
läfst,  und  den  modernen  Touristen,  der  genau  umgekehrt 
aus  der  Zeichnung  der  Landkarte  mit  der  gespanntesten 
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Neugierde  die  Landschaft  Wahrheit  werden  sieht  und 
zum  Montblanc  pilgert,  auf  dafs  sich  ihm  ein  Fest  der 
Elemente  enthülle.  Haben  wir  uns  nicht  etwas  Ähnliches 
gegenüber  jeder  Räumlichkeit  eingerichtet,  vor  allem 
in  der  Kultur  der  Wohnung?  Ich  habe  nie  in  einem 
Renaissancebuch  von  dem  eigentümlichen  Reiz  gelesen, 
den  wir  heute  in  der  Bewegung  durch  die  verschiedenen 
Charaktere  anschlielsender  Zimmer,  in  der  Entwicklung 
einer  Treppe,  empfinden,  in  dem  Wandelbild  alles 
Raumes,  dessen  Motor  in  uns  selbst  liegt. 

Es  ist  eine  niemals  nachlassende  Erregung  für  die 
Phantasie,  die  Landkarte  lebendig  zu  machen.  Wie 
wird  die  Strafse  in  der  Perspektive  sich  darbieten,  die 
hier  als  roter  Strich  aus  dem  Häusermeer  herausführt? 
Wie  wird  sich  das  optische  Bild  entfalten,  wenn  ich  an 
diesem  Winkel  des  Kanals  angelangt  bin?  Wird  ein 
Hügel  das  Niveau  beleben,  ein  Wald  die  Überraschungen 
des  freien  Feldes  vorbereiten?  Welches  neue  Schauspiel 
wird  jene  Ecke  bieten?  Wie  wird  die  nächste  Stadt 
anfangen,  welche  Vorposten  sendet  sie  voraus,  in  welchen 
Villen  verliert  sie  sich  ins  Land?  Wie  wird  heut  der 
blaugraue  Dunst  den  Horizont  färben?  Wie  wird  der 
Nordwest,  der  übers  Wasser  kommt,  das  immer  so 
sehnsüchtig  erwartete  Farbenspiel  des  Junikorns  gegen 
den  Himmel  pastellieren?  Mit  unverkürzter  Erwartung 
eröffnen  wir  jedesmal  wieder  von  neuem  das  Schauspiel. 
Und  jeden  Tag  ein  anderes.  Wir  bestimmen  die  Zeit, 
da  der  Vorhang  dieses  beweglichen  Theaters  aufgeht 
und  niedergeht,  wir  bestimmen  das  Tempo,  in  dem 
das  Stück  sich  uns  vorspielt,  wir  halten  uns  auf,  wo  es 
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uns  pafst,  wir  lassen  Tage  von  Ruhe  dazwischen,  und 
jene  unljeschreibliche  Kunst  des  Mischens,  die  wir  dem 
Leben  gegenüber  so  oft  vergeblich  anzuwenden  uns 
bemühen,  hier  ist  sie  in  unsere  Hand  gegeben,  hier 
sind  wir  einem  unveränderlichen  Material  gegenüber 
souveräne  Künstler  einer  Rhythmik,  die  wir  nur  zu 
empfinden  brauchen,  um  sie  zu  genielsen. 

Der  Künstler  des  Spazierens  liebt  das  Rad,  weil  es 
ihm  noch  gröfsere  Mischungen,  eine  noch  reichere 
Kultur  dieser  einzigen  Rhythmik  erlaubt.  Es  bringt  zu 
dem  schlendernden  Geniefsen  des  Gehens  die  Möglichkeit 
geographischer  rhythmischer  Gefühle.  Ich  setze  den 
Motor  in  Bewegung  und  empfinde  die  ganze  Kette  der 
sich  abwandelntlen  Niederlassungen  und  Gebirgsfor- 
mationen  und  Wälder  und  Seen,  die  Berlin  mit  der 
Ostsee  verknüpft.  Ich  erlebe  die  Änderungen  der 
Landschaft.  Das  Zentrum  der  Stadt,  die  Ausläufer  der 
Torstrafsen,  die  Häusertypen,  die  Menschentypen,  die 
Gebräuche,  die  Dialekte,  alles  wird  beweglich,  weil  ich 
mich  bewege.  Und  über  dieser  einen  Bewegung  liegt 
die  zweite,  über  der  willkürlichen  die  unwillkürliche  des 
ablaufenden  Tages,  der  Rhythmus  von  Sonne  und 
Schatten,  von  Heiterkeit  und  Feuchtigkeit.  Der  sub- 
jektivste und  objektivste  aller  Rhythmen  vereinigen 
sich  zu  einem  Konzert,  das  für  die  feinen  Organe  des 
Spazierkünstlers  täglich  ungeahnt  neu  aufgespielt  wird. 
Bei  der  geschichtlichen  Betrachtung  vom  Wachsen 
unseres  Naturgefdhls  mufs  man  gut  unterscheiden  zwischen 
jenen  mehr  räumlichen  Genüssen,  wie  sie  die  Re- 
naissancenaturen  ausbilden,  und  den  zeidichen,  die  der 
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Romantik  verdankt  weiden.  Petrarca  und  Aeneas 
Sylvius  geben  bei  allem  keimenden  Natursinn  doch  nur 
Beziehungen  zur  menschlichen  Moraloder  Gefühle  der  Ruhe 
in  der  Landschaft.  Uud  wenn  Petrarca  an  der  berühmten 
Stelle  seiner  Briefe  „Zwischen  Berg  und  Hain,  zwischen 
Quell  und  Flufs"  allein  und  frei  wandelt,  die  Bücher 
der  Alten  liebgewinnt  und  die  Gegenwart  zu  vergessen 
sucht,  so  strebt  er  doch  immer  der  Gewifsheit  des 
Raumes,  der  Einheitlichkeit  der  Empfindung,  der  har- 
monischen Kongruenz  einer  schönen  Aussicht  zu.  Erst 
bei  Rousseau  ist  dieses  Zielbewufste  vollständig  über- 
wunden. In  diesem  Genie  schiefst  auf  einmal,  in  einer 
ganz  abnormen  Kristallbildung,  alles  zusammen,  was 
wir  heut  dem  baulichen  Prinzip  der  Renaissance 
entgegenzusetzen  gewohnt  sind.  Wie  er  in  der  Landschaft 
sich  nichts  mehr  aus  der  Vedute,  aus  der  belle  vue 
macht,  die  stets  dem  schwächeren  Natursinn  als  der  Gipfel 
alles  Genusses  erscheinen  wird,  so  hat  er  in  allen  Dingen 
instinktiv  dieses  tektonische  romanische  Empfinden 
zugunsten  einer  beweglichen  Hingabe  an  die  konstruktiven 
Gesetze  der  Natur  unterdrückt.  Er  ist  der  Prophet  der 
neuen  Zeit  auch  in  diesem  neuen  rhythmischen  Prinzip.  Der 
Idealgarten,  den  er  in  der  neuen  Heloise  zeichnet,  hat 
eben  nichts  Gezeichnetes  mehr.  Das  landwirtschaftliche 
Milieu  ist  mit  voller  Rücksichtslosigkeit  durchgeführt. 
Selbst  die  Unnatürlichkeiten  chinesischer  Kontraste,  die 
falsche  Sentimentalität  der  Ruinen  wird  verbannt.  Die 
Wege  seines  „Elysium"  laufen  gekrümmt,  um  die  ent- 
setzliche Klarheit  einer  perspektivisch  geraden  Linie 
zu  vermeiden,   die  uns    vom  Spazieren  ferne  hält,  weil 
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sie  die  kürzeste  Entfernung  darstellt.  Die  Vögel  fliegen 
frei  herum,  statt  in  einer  Voliere  dressiert  zu  sein.  Das 
Wasser  läuft  seinen  natürlichen  Weg.  Die  Bäume 
wachsen  in  ihrer  natürlichen  Form  —  kostenlos,  ohne 
eine  andere  Mühe  des  Menschen,  als  ihre  Eigenart  zu 
pflegen,  ohne  wohlbeschnittene  Laubwände,  herzförmigen 
und  ovalen  Rasen,  Pagoden  aus  Taxus,  und  einem 
Architekten,  der  seinen  Lohn  dafür  erhält,  „die  Natur 
zu  verderben".  Rousseau,  der  Feind  aller  Galanterien 
zeremonieller  Natur,  aller  schönen  Lügen  der  Gesellschaft, 
der  Feind  aller  Stilisierung  beweglicher  Dinge,  er,  der 
—  unglaublich  in  seiner  Zeit  —  nicht  fechten  konnte 
und  —  noch  unglaublicher  —  kein  Menuett  zu  tanzen 
verstand,  er  gibt  sich  in  seinem  auf  das  Feinste 
organisierten  Natursinn  all  den  überreichen  Rhythmen 
um  so  williger  hin,  die  der  Takt  der  Natur  sind  und 
in  seinem  Herzen  die  Resonanz  finden.  Er  geniefst 
die  Reise,  das  Gehen  ganz  allein  ästhetisch,  ohne  jeden 
Rückhalt.  Er  schwärmt  für  Fufsreisen,  in  seiner  Jugend 
sucht  er  Leute,  die  sich  entschliefsen  könnten,  ihn  durch 
ganz  Italien  zu  begleiten,  ohne  weiteres  Zubehör,  als 
einen  Jungen,  der  ihr  Gepäck  trägt.  Mit  welchem 
Entzücken  schildert  er  in  seinen  Confessiones  diese 
Fufsreisen.  Niemals  hat  er  so  gelebt,  so  gedacht,  so 
existiert,  ist  er  so  er  selbst  gewesen,  wie  hier.  Die 
succession  des  aspects  agreables  befreit  seinen  Geist, 
er  schwebt  von  einem  Objekt  zum  andern,  er  wird  fähig, 
das  Universum  zu  umfassen,  und  tausend  Pläne  schwirren 
durch  den  Kopf,  zu  berauschend,  um  Bücher  werden 
zu   können.     Noch   ist  ihm   die  grofse  Empfindung  der 
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Ebene,  die  er  nicht  für  „schönes  Land"  hält,  versagt, 
er  braucht  noch  die  alten  Requisiten  der  torrents  und 
rochers,  um  sich  angeregt  zu  tühlen,  aber  was  er  auf 
dieser  allen  Bühne  an  romantisch  verfeinerter  Passivität 
leistet,  hat  keiner  seiner  Nachfolger  zu  übertreffen  gewufst. 
Jean  Jacques  steht  an  einem  Abhang  und  wirft  Steine 
herunter,  er  beschäftigt  sicli  stundenlang  damit,  zuzusehen, 
wie  sie  rollen,  springen,  fliegen,  aufklatschen,  bis  sie 
unten  sind.  Er  beschäftigt  sich  stundenlang  damit,  eine 
Fliege  zu  verfolgen,  was  sie  so  eigenthch  alles  macht, 
und  Felsstücke  aufz'uheben,  um  zu  sehen,  was  darunter 
ist.  Wenn  er  seine  Uhr  verkauft,  mit  dem  Glücksbe- 
wufstsein,  nun  nicht  mehr  wissen  zu  brauchen,  wie  spät 
es  ist,  wird  er  ein  gröfserer  Herrscher  der  Zeit,  als  es 
je  ein  Fürst  von  Versailles  gewesen.  Seine  Hingabe 
geht  bis  zum  äufsersten  Genufs  des  Müfsigganges:  sich 
damit  zu  beschäftigen,  nichts  zu  tun,  hundert  Sachen 
anzufangen  und  keine  zu  vollenden,  zu  gehen  und  zu 
kommen  conime  la  tüte  me  chante.  Er  hat  die  Natur 
bezwungen,  indem  er  sich  von  ihr  bezwingen  liefs.  Er 
gesteht,  dafs  er  kein  Vergnügen  kenne,  das  auf  Kommando 
komme  —  nirgend  .  .  .  denn  auch  die  Liebe  mufs  den 
Stil  alexandrinischer  Touren  und  Gradationen  und  zere- 
monieller Feierlichkeit  in  romantische  Hingebung  wechseln. 


Die   Serpentintänzerin, 


GEHEIME  KRÄFTE 

^  ,  OCH  LASSEX  WIR  DIE  RHYTH- 
'Hj  ^  mischen  Schicksale  der  Erotik.  Wasser 
C^  jist  das  Beste.  Unser  Rousseau,  der 
feinste  aller  bisherigen  Zeitempfinder, 
lat  in  der  Neuen  Heloise  eine  hübsche 
Stelle  über  Siirinybrunnen.  „Es  ist  die  nämliche  Leitung," 
erklärt  Julie,  „die  in  dem  Blumengarten  mit  großen  Kosten 
einen  Springbrunnen  speist,  aus  welchem  sich  niemand 
etwas  macht.  Herr  von  Wolmar  wird  ihn  aus  Achtung 
für  meinen  Vater,  der  ihn  angelegt  hat,  nicht  eingehen 
lassen ;  aber  mit  welcher  Freude  sehen  wir  hier  im 
Obstgarten  alle  Tage  dieses  Wasser  dahinfließen,  dafs 
uns  nie  zu  seiner  Bewunderung  in  den  Blumengarten 
zu  locken  vermochte.  Der  Springbrunnen  spielt  für  die 
Fremden,  der  Bach  hier  fließt  für  uns."  Hier  sind  die 
beiden  Grenzen  bezeichnet,  die  die  Kultur  des  Wassers 
gefunden  hat.  Wie  steht  aber  das  kühle  Element  zu 
den   vegetabilischen  Dingen   und  wie   erst  zum  Feuer? 

Muther:    Die  Kunst.     Bd.  ^o.  C 
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Es  ist  fast,  als  ob  wir  uns  in  einem  jener  mittelalter- 
lichen mystischen  Kreise  bewegen,  die  die  Kräfte  der 
Natur  in  die  Ordnung  des  menschlichen  Witzes  bringen. 
Die  Pflanze  braucht  das  Licht,  das  Feuer  die  Finsternis, 
um  zu  wirken;  das  Wasser  aber  kann  im  Hellen  und 
im  Dunklen  seine  ästhetischen  Reize  entwickeln,  sei 
es,  daß  wir  es  mit  dem  Gartenbau  oder  mit  dem 
Feuerwerk  verbinden,  sei  es,  dafs  wir  seine  Schau- 
spiele sehen  oder  seine  Wellenmusik  hören.  Das 
ist  ein  Spiel,  aber  doch  mehr  als  ein  Spiel  —  es  gibt 
jedem  dieser  Elemente  seine  Zeit  und  damit  seine 
Festesstunde.  Es  gibt  dem  Baum  seine  ruhige  und 
behagliche  Feierlichkeit,  dem  Feuer  seine  sensationelle 
und  seltene  Aufregung,  dem  Wasser  die  unendliche 
Liebe,  mit  der  es  die  ganze  Natur  in  einer  leichten 
Bewegung  hält  und  ein  gemeinsames  Band  um  die 
wechselnden  Schönheiten  der  hellen  und  dunklen,  der 
sonnigen  und  mondverzauberten  Landschaft  schlingt. 

Mit  der  Verschiedenheit  ihrer  Wirkungssphäre  unter- 
scheiden sich  diese  drei  beweglichen  Elemente,  die  der 
Mensch  zu  seiner  ästhetischen  Kultur  heranruft,  auch 
in  ihrer  inechanischen  Tendenz,  und  das  gibt  ihnen 
eine  weitere  Ursache,  miteinander  bald  zu  kontrastieren, 
bald  wieder  in  gemeinsamer  Aktion  sich  zu  verbinden. 
Um  von  den  hervorstechenden  Merkmalen  zu  reden,  so 
hat  die  Pflanze  als  beweghcher  Körper  eine  steigende 
Tendenz,  das  Wasser  eine  fallende  und  das  Feuer  eine 
stehende,  indem  es  sich  auf  seiner  Stelle  verzehrt. 
Dieses  ist  die  Natur  der  drei  Elemente,  und  es  wird 
nun  selbstverständlich,    daß   diejenigen   Menschen,    die 
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das  Pflanzliche,  das  Wasser  und  das  Feuer  in  den  Dienst 
ihrer  Feste  zwingen  wollen,  diese  Natur  möglichst  auf- 
zuheben und  naturwidrige  Bewegungen  oderUnbeweglich- 
keiten  hervorzurufen  suchen.  Sie  befehlen  der  Pflanze 
zu  stehen,  dem  Feuer  zu  treiben,  dem  Wasser  zu  steigen, 
indem  sie  durch  die  Schere  den  vegetabilischen  Wuchs 
hindern,  durch  das  Pulver  dem  Feuer  Wege  vorschreiben 
und  durch  Leitungen  das  Wasser  zum  Strahl  nötigen. 
An  der  festlichsten  Stelle  ist  das  Laub  in  Front  gebracht, 
steigt  die  mathematische  Girandola,  erhebt  sich  die 
mittlere  königliche  Fontäne.  Dann  erst  ist  den  Elementen 
alle  Ursprünglichkeit  genommen  und  ist  ihnen  ein  vom 
Menschen  diktierter  Rhythmus  gegeben.  Dann  erst 
verlieren  sie  ihre  Alltäglichkeit  und  Nützlichkeit,  das 
Außergewöhnliche,  das  Sonntägliche  lebt  jetzt  in  den 
Formen  ihrer  Bewegung.  Es  ist  der  Sonntag,  an  dem 
der  Mensch  das  Wunder  der  Naturumleitung  vollbringt. 
Bürgerliche  Zeiten  lieben  den  Alltag  der  Natur,  ihre 
unveränderte  Rhythmik.  Fürstliche  Zeiten  strengen  alle 
Kräfte  an  die  künstlichen  Bewegungen  zu  fördern  und 
immer  wieder  neue  Motoren  der  naturwidrigen  Tendenzen 
zu  erfinden.  Mit  welcher  Wonne  lauschen  die  Renaissance- 
architekten auf  geheime  Gerüchte  über  sonderbare 
Verbindungen  von  Naturkräften,  über  künstliche  und 
zauberhafte  Umleitungen  elementarer  Gesetze.  Wenn 
Alberti  in  seinem  Buche  über  Baukunst  von  jener  heiligen 
Quelle  in  Epirus  spricht,  die  brennende  Gegenstände 
löschen  und  gelöschte  wieder  anzünden  soll,  oder  von 
dem  noch  wunderbareren  eleusinischen  Wasser,  das 
nach   dem  Klange   der  Flöten  springt  und  seinen  Lauf 


20  OSCAR  BIE 


beschleunigt,  so  liegt  darin  die  geheime  Sehnsucht  seiner 
Zeit,  die  Kräfte  der  Natur  nach  menschlichen  Maßen 
zu  benutzen.  Das  Künstliche  am  Wasser  scheint  ihnen 
wunderbarer  als  das  Natürliche.  Es  ist  die  natur- 
wissenschaftliche Stimmung,  mit  der  ein  Lionardo  das 
Wasser  behandelt,  verglichen  mit  dem  naturliebenden 
Organ,  mit  dem  später  ein  Ruskin  so  beweglich  den 
Lauf  der  Rhone  zu  schildern  weiß.  Das  Wasser  fließt 
plaudernd  zum  Meere,  es  steht  träumerisch  in  Seen, 
es  tost  neugierig  über  den  Felsen,  es  verliert  sich  lüstern 
in  Buchten,  aber  alle  seine  Charaktere  sind  gebunden 
an  die  eine  Vorschrift  der  Natur:  von  der  Quelle  zu 
Tale  sich  zu  senken.  Nachdem  die  Wasserkunst  von 
den  italienischen  Gefällen  emanzipiert  und  in  die  Ebene 
versetzt  war,  mußte  derRenaissancekünsÜer  darauf  sinnen, 
auch  dieses  Naturgesetz  zugunsten  unserer  Theatergeliiste 
zu  überwinden.  Die  Kräfte,  die  das  Wasser  heben, 
werden  Gegenstand  tiefer  Studien,  in  denen  etwas  von 
Zauberei  und  Magie  zu  stecken  scheint,  und  Salomon 
de  Caus,  der  Heidelberger  Baumeister,  im  Grunde  ein 
Physiker,  schreibt  1615  seine  Raisons  des  forces  mouvantes, 
die  er  mit  illusionsfreudigen  Stichen  versieht:  hier  spritzen 
aus  Grotten,  unsichtbar  in  ihrer  Kraftquelle,  Wasserstrahlen 
hervor,  die  mathematische  Figuren  in  die  Luft  zeichnen; 
hier  tanzt  zum  erstenmal  die  Kugel  auf  der  Fontäne,  die 
durch  die  Kraft  des  steigenden  Wassers  stets  wieder 
gezwungen  wird,  das  Gesetz  der  Schwere  übermütig 
zu  leugnen.  Sein  Nachfolger  Isaac  de  Caus  betitelt 
1644  seine  Studie  über  Wasserhebung:  Nouvelle  invention 
de   lever  l'eau   plus  hault   que   sa  source.     Le   Naturel 
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ist  ihm  die  natürliche  Kraft,  Le  Accidentel  die  künstliche, 
und  mit  dieser  hilft  der  Physiker  dem  Künstler,  das 
Wasser  an  beliebigem  Orte  in  die  rhythmischen  Wünsche 
des  Menschen  zu  zwingen. 


WASSER-ARCHITEKTÜR 

Das  Leben  des  Wassers  ist  seine  Fortbewegung,  der 
Wunsch  der  Renaissance  sein  Stillstand.  Soll  es  sich  durch- 
aus bewegen,  so  mag  es  über  terrassierte  Abhänge  herab- 
fließen und  bei  jedem  Schritt  abwärts  sich  bewußt  sein,  daß 
es  auf  künstlich  tektonisierten  Wegen  läuft,  die  auch  den 
Rhythmus  seines  Falles  stilisieren.  Zur  Seite  der  Wasser- 
treppe an  jedem  Absatz  stehen  links  und  rechts  wie 
die  Wächter  des  Rhythmus  je  zwei  kleine  Fontänchen, 
die  durch  ihr  gleichmäßiges  Sprudeln  ihre  Genugtuun'g 
über  die  Wasserparade  äußern.  Unten  wird  das  Militär 
gesammelt.  Es  fließt  sich  in  Bassins  aus,  die  sauber 
konstruierte  Polygone  darstellen,  eine  Stilisierung  der 
Ebene,  wie  die  Terrasse  die  des  Abhanges  war. 
Wieder  stehen  die  kleinen  Fontänchen  auf  den  zahlreichen 
Ecken  der  Bassins,  ein  Triumph  der  Wasserleitung,  die 
das  Beweglichste  aller  Elemente  in  Säulcheii  zusammenfaßt, 
die  in  demselben  Räume  steigen  und  fallen.  Und  in  der 
Mitte  des  Bassins  steigt  die  Zentralfontäne  empor,  an 
Höhe  wieder  der  Kaskade  gleichend,  jedoch  mit  der 
Illusion,  als  ob  das  Wasser  durch  eine  geheime  Kraft 
seiner  Tendenz  entgegengetrieben  wird.  Mit  Eifer  geht  man 
an  alle  Anwendungen  des  Gesetzes  der  kommunizierenden 
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Röhren,  das  eine  räumlich  stilisierte  Wasserkunst  so 
willkommen  unterstützt.  Welcher  Triumph,  die  Leitung 
von  sechs  Miglien  in  der  Aldobrandinivilla  zu  einer 
Folge  von  Wasserkaskaden  zu  benutzen,  die  nach  unten 
zu  immer  stilisierter  werden,  um  dann  wieder  in  Fontänen 
ihren  letzten  Festesstrahl  zu  versenden.  Man  konstruiert 
auf  natürlichem  Gefälle  einen  Kreislauf  des  Wassers, 
der,  durch  Leitungen  gebunden,  ein  Theater  für  den 
Menschen  wird.  Vor  einem  architektonischen  Hintergrund 
spielen  die  Wasser  der  vorrömischen  Villen  ihr  Theater 
in  tausend  tektonischen  Formen,  deren  Unterschied  von 
der  baulichen  Ornamentik  nur  darin  besteht,  daß 
ihr  Material  flüssig  ist.  Zu  einem  Riesenfeste  der 
Elemente  finden  sie  sich  zusammen,  und  wie  in  einem 
Siegesgetühl  menschlicher  Kunst  sehen  wir  schließlich 
geschnittenes  Laub  in  Architekturformen  die  regelmäßig 
springenden  Wasser  einhüllen.  Die  rhythmische  Wasser- 
kunst folgt  der  Baumkunst  willig  nach.  In  der  Villa 
d'Este,  deren  Vialone  grande  delle  fontanelle,  ein  Museum 
wasserspeiender  Gegenstände  ist,  finden  wir  ihre  ersten 
größeren  Schauspiele.  Die  späteren  römischen  Villen 
und  Gärten  berauschen  sich  an  ihren  zahllosen  Varianten, 
und  was  etwa  die  Wirklichkeit  schuldig  bleibt,  phantasieren 
die  Stecher  dieser  Herrlichkeiten  ihren  Freunden  vor. 
Das  reiche  Werk  des  Falda  und  Venturini  über  die 
Fontane  di  Roma,  das  1691  zu  erscheinen  begann,  kann 
sich  gar  nicht  genugtun  in  der  phantasievollen  Ausmalung 
aller  springenden  Wasser,  deren  Strahlen  nach  den 
schönsten  räumlichen  Proportionen  geordnet  sind,  fast 
niemals   der  Willkür  des  Zufalls  preisgegeben,   niemals 
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von   einem  unrhythmischen  Winde   geschüttelt,   der  die 
Konstruktionen  des  Menschen  hebhch  ironisierte. 


SANSSOUCI 

Die  festliche  Kunst,  dem  Wasser  seinen  Lauf  vor- 
zuschreiben und  es  in  stilisierten  Formen  seiner  Schwer- 
kraft genügen  zu  lassen,  ging  mit  der  gesamten  Renais- 
sancekultur von  Italien  über  Frankreich  nach  Deutschland, 
auf  die  grandiose  Wilhelmshöhe,  während  England  auch 
hier  sich  von  den  Extremen  formaler  Ästhetik  fernhielt. 
Die  Bassins,  Amphitheater,  Wasserpavillons  und  Treppen 
Italiens  werden  in  Versailles,  genau  wie  Italiens  Gartenbau, 
nur  erweitert,  und  in  Sanssouci  wird  das  letzte  und 
bunteste  Musterbuch  der  fürstlichen  Stile  aufgelegt. 
Aber  während  die  italienische  Wasserkunst  ihre  vor- 
züglichsten Wirkungen  aus  der  Benutzung  des  Gefälles 
zieht,  mufs  man  in  Versailles  und  Sanssouci  die  Wasser- 
treppen auf  ganz  kleine  Erinnerungen  an  dieses  Motiv 
reduzieren  und  künsdiche  Wege  schaffen,  um  dem 
Wasser  seine  Fontänenkraft  zu  sichern.  Gegen  die 
Zweikilometer-Wassertreppe  von  Caserta  ist  die  Wasser- 
terrasse beim  Dianabassin  in  Versailles  nur  eine  künst- 
liche Stilnachahmung  und  das  Wassertreppchen  im 
Potsdamer  Paradiesgarten  nur  ein  spätes,  verhallendes 
Echo.  Hier  war  das  Terrain  ein  sanftes  Hügelland, 
zwischen  dem  breite  Seen  und  ein  weiter  Flufs  standen. 
Fontänen  waren  nur  ganz  mit  Kunstmitteln  zu  schaffen, 
und    die    hydrauliche  Wissenschaft    mufste    unheimUche 
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Berechnungen  mit  Quadratwurzeln  und  schrecklich 
gemischten  Gleichungen  anstellen,  um  das  Wasser  in 
einen  italienischen  Stil  hineinzuzwingen.  Friedrich  der 
Grofse  arbeitete  sein  ganzes  Leben  daran,  Sanssouci 
mit  einer  Wasserkunst  zu  zieren,  die  sich  die  Havel- 
gegend nur  unwillig  gefallen  läfst.  Es  ist  die  Tragödie 
einer  letzten,  spiitgeborenen  Renaissance.  Eine  einzige 
Stunde  innerhalb  dieser  mühevollen  Tage  ist  es  dem 
König  vergönnt,  das  Schauspiel  einer  kleinen  auf- 
steigenden Fontäne  zu  haben,  eine  einzige  Stunde 
gehorcht  das  Havelwasser  den  Anstrengungen  nordischer 
Menschen,  ihm  ein  italienisches  Theater  aufzuoktroyieren. 
Diese  eine  Stunde,  in  der  Friedrich  staunend  vor  der 
kleinen  Bildergaleriefontäne  sitzt,  ist  die  bitterste  Ironie, 
die  es  in  der  Geschichte  der  Wasserkunst  gegeben  hat. 
Er  vergafs,  dafs  er  unten  einen  wundervollen  Strom 
und  märchenstille  Seen  besafs,  an  deren  Ufern  er  alles 
Glück  einer  Wasserpoesie  ohne  jede  Kosten,  jeden 
Zsvang  geniefsen  konnte.  Er  vergafs  das  heimische 
Wasser,  wie  er  die  heimische  Sprache  vergafs,  weil  er 
aus  der  Erziehung  romanischen  Fürstengeistes  nicht 
mehr  den  Weg  zur  Natur  fand.  Lieber  setzte  er  einen 
wahnsinnigen  Apparat  von  Technikern  und  Baumeistern 
in  Bewegung,  um  die  Zierlichkeiten  der  Wasserkunst, 
die  auf  einem  anderen  Boden  gewachsen  war,  auch 
seiner  Residenz  hinzuzufügen,  lieber  weinte  er  über  die 
Unmöglichkeit,  diese  Wasserkunst  durchzutühren.  Es 
dauerte  hundert  Jahre,  bis  seine  Ideen  erfüllt  wurden 
—  in  einer  Zeit,  die  reif  gewesen  wäre,  sich  von  der 
Ixenaissance    zu    befreien.      Man    hatte    gerechnet    und 
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gerechnet,  man  hatte  alle  Gleichungen  zwischen  Stunden- 
zahl, Wasserverbrauch,  Sprungöffnung  und  Sprunghöhe 
fertiggestellt.  1842  sitzt  ein  Nachkomme  Friedrichs  vor 
der  in  voller  Pracht  aufgehenden  Fontäne,  und  reitende 
Boten  bringen  die  Nachricht  in  das  Wasserwerk,  dafs 
es  endlich  gelungen  sei,  eine  Kunst  dem  nordischen 
Boden  aufzudrängen,  die  dreihundert  Jahre  vorher  ihre 
grofse  Zeit  gehabt  hatte.  Die  moderne  Technik  hatte 
es  ermöglicht,  das  Wasser  höher  zu  heben,  als  seine 
Quelle  war,  der  Traum  de  Caus'  hatte  seine  letzte  und 
unglaublichste  Erfüllung  gefunden.  Um  einige  Stunden 
lang,  nur  an  einigen  Tagen,  das  Schauspiel  stilisierten 
Wassers  zu  geniefsen,  arbeitete  eine  Pumpstation  mit 
einem  Reservoir.  Man  schämte  sich  der  Pumpstation 
wie  des  Reservoirs.  Das  alte  Wasserwerk  hatte  einen 
Kandelaber  als  Schornstein,  das  neue  hat  ein  Minaret, 
und  das  Reservoir  liegt  hinter  künsüichen  Ruinen 
geborgen.  So  wird  erst  die  Technik  in  Bewegung 
gesetzt  und  dann  wieder  versteckt,  um  den  Traum 
italienischer  Feste  in  einem  Lande  möglich  zu  machen, 
das  für  ein  Paradies  nordischer  Wasserpoesie  wie 
geschaffen  schien. 

Sanssouci  ist  nicht  blofs  für  den  Architekten  und 
Gartenbaumeister,  sondern  auch  für  den  Wasserkünstler 
die  beste  Geschichtsstunde.  Er  sieht  hier  alles  vereinigt, 
was  die  kühle  Wissenschaft  einer  späten  Zeit  als  Erbe 
der  Renaissance  übernahm,  und  er  sieht  zugleich  die 
heimlichen  Anfänge  neuer  Vorstellungsreihen,  die  auf 
eine  veredelte  Auff;issung  der  alltäglichen  Gegenwart 
hinzielen.     Das  Theater  der  Renaissancewasserkunst  ist 
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vollständig.  Das  Doppelschalenmotiv,  das  Wannenmotiv 
und  das  Glockenmotiv  wechseln  in  bunter  Reihe. 
Speiende  Löwen,  blasende  Tritone,  schnaubende  Rosse, 
alle  Arten  von  Wassermasken,  Statuensockel  als  Brunnen, 
Amphoren  als  Wasserquellen,  Wasserschalen  in  der 
Hand  von  Danaiden,  der  vom  Adler  verfolgte  Hirsch 
im  Atrium,  der  speiende  Faun  in  der  Rosenlaube,  die 
Fontänenbildwerke  im  Muschelsaal  —  es  sind  die 
unzählig  oft  wiederholten  Wasserpoeme  mit  denselben 
Titeln,  die  die  Renaissance  um  ihre  Stilisierungen  des 
flüssigen  Elementes  dichtete.  In  den  grofsen  Fontänen 
wird  der  Rekortl  der  steigenden  Wasserkraft  erreicht, 
in  den  kleinen  kreisenden,  wie  eine  in  der  Lindenlaube 
des  Paradiesgärtchens  steht,  wird  die  Turbinenkraft  des 
Wassers  verwertet.  Zwischen  Turbine,  Glocke,  Strahl, 
Kelch  und  Überlaufwasser  sind  alle  Kombinationen 
vorhanden.  In  die  malerischen  Epochen  der  Wasser- 
kunst träumen  wir  uns  an  der  Quelle  mit  dem  wasser- 
holenden Mädchen  im  Marlygarten,  an  der  Felsenquelle 
mit  dem  lechzenden  Hirsch  auf  dem  Weinberg.  Noch 
einige  Jahi zehnte  weiter,  und  wir  verachten  nicht  blofs 
die  regelmäfsige  Bassinform,  sondern  auch  die  illusio- 
nistische Plastik:  die  drei  Strahlen  beim  Charlottenhof 
springen  aus  dem  Rasen  hervor.  Daneben  geht  der 
Abflufsgraben  der  Wasserkünste  in  die  Havel.  Er  wird 
noch  einmal  zu  römischen  Bäderspielen  gezwungen  und 
mufs  sich  darauf  als  venetianischer  Kanal  maskieren, 
im  übrigen  aber  läuft  er  still  und  friedlich,  in  idyllischen 
Windungen  und  unter  reichlichem  Baumschatten  an 
abendlichen  Bänken  und  weitem  Rasen  vorbei,   seinem 
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Ende  zu,  so  nachdenklich,  als  erinnere  er  sich  der 
merkwürdigen  Metamorphosen,  die  sein  Wasser  von  der 
maurischen  Hebestation  über  die  französischen  Künste 
bis   zu   dieser  englischen   Natur    durchzumachen    hatte. 


WIRTSCHAFT   UND   RHYTHMUS 

Es  läuft  noch  eine  eigentümliche  Stufenfolge  zwischen 
der  Erde,  den  Vegetabilien,  dem  Wasser,  dem  Feuer,  die 
sich  in  ihrer  Ökonomie,  in  ihren  Kosten  ausdrückt.  Die 
Erde,  zu  Polygonen  oder  Terrassen  stilisiert,  hat  ihre  Un- 
beweglichkeit,  ihre  Dauerhaftigkeit.  Der  Baum  begrenzt 
seine  rhythmischen  Zeiten  nach  Jahren.  Das  Wasser  ge- 
horcht den  künstlichen  Rhythmen  bei  vorhandenem  Ge- 
fälle ohne  bedeutende  Störungen,  in  der  Ebene  verlangt 
es  dauernde  Hebearbeit,  und  jede  seiner  rhythmischen 
Stunden  ist  ein  neues  Opfer  an  Geld.  Am  ver- 
schwenderischsten gibt  sich  das  Feuer,  das  stets  nur 
künsdich  erregt,  stets  nur  künstlich  bewegt  wird,  und 
dessen  Kunst  im  Augenblick  auffliegt,  von  vollen  Händen 
gespendet.  Je  verteilter  die  Ausgaben  sind,  je  konkreter 
der  Geldwert,  desto  festlicher  und  luxuriöser  empfinden 
wir  den  Moment  des  künstlichen  Elementarschauspiels. 
In  der  Ebene  gibt  es  kein  noch  so  kleines  Wasser- 
theater, das  nicht  dauernde  Ausgaben,  eine  laufende 
Rechnung  darstellte.  Die  Stadtbrunnen,  die  Prome- 
nadenwasserfälle, die  Fontänen  der  Gärtchen  werden 
von  der  allgemeinen  Leitung  gespeifst.  Man  spart  und 
iäfst   das   Wasser,    das   von    der  Kunst  in   rhythmische 
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Wege  geleitet  ist,  auch  von  der  Wirtschaft  in  rhythmische 
Arbeits-  und  Ruheperioden  disponieren.  Es  ist  einer 
der  wenigen  Fälle,  dafs  Künste  beweglicher  Stofie,  um 
ökonomisch  zu  bleiben,  ihre  Leistungen  unterbrechen 
müssen.  Dieser  ökonomische  Eingriff,  der  einen 
unkünstlerischen  Rhythmus  hervorruft,  hat  etwas  Kläg- 
liches. Wenn  der  Mensch  nicht  mehr  tanzt,  weil  er 
satt  von  der  Lust  ist,  so  ist  seine  Ruhe  organisch,  und 
die  Pausen  des  Festes  haben  so  wenig  Armut  wie 
irgendeine  Müdigkeit  nach  dem  Genufs.  Wenn  aber 
ein  Naturelement  pausieren  mufs,  weil  seine  Regisseure 
sich  von  den  Kosten  erholen,  so  liegt  darüber  jener 
kalte  Ton,  jene  versteinerte  Rhythmuslosigkeit,  die  der 
Brunnen  der  d'Annunzioschen  Jungfrauen  vom  Felsen 
zeigt,  ein  wasserloses,  vertrocknetes,  gestorbenes  Stück 
Plastik,  das  sein  Lebenselement,  seine  Bewegung,  seine 
Himmelsspiegelungen  seit  Jahrzehnten  vergessen  hat. 

Der  Brunnen  mufs  laufen  Nicht  umsonst  setzt  sich 
seit  uralten  Zeiten  die  Plastik  an  den  Brunnen;  sie  fühlte, 
dafs  das  Wasser  ihr  hier  eine  Bewegung,  ein  Leben 
gab,  das  ihr  der  blofse  Stein  versagte.  Sie  wufste,  dafs 
das  Horchen  auf  den  Klang  strömenden  Wassers  wie 
in  einer  Metapher  des  Geistes  auch  der  Statue  einen 
Organismus  von  Lebendigkeit  verlieh.  Die  Heiligen ' 
und  die  Mythologien  auf  den  Brunnensäulen  schienen 
jetzt  zu  sprechen,  die  Statuetten  in  den  Nischen  schienen 
von  einer  ewigen  Melodie  zu  erklingen,  der  Wasserstrahl, 
der  aus  den  Brüsten  der  Karyatiden  ohne  Unterlafs 
spritzte,  hatte  etwas  von  einer  asiatischen  Fruchtbarkeits- 
mystik.    Die  naive  Freude   an  dieser  Verbindung  liefs 
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jede,  ja  jede  Öfthung  animalischer  Wesen  benutzen,  um 
sie  durch  einen  Wasserstrahl  lebendig  wirken  zu  machen. 
War  das  Wasser  aber  in  seinem  Lauf  unterbrochen,  so 
bildete  sich  sofort  der  Witz  dieser  künstlichen  Kom- 
bination heraus.  Man  wurde  sich  bewufst,  und  man 
scherzte  mit  dem  Wasser  wie  mit  irgendeiner  anderen 
dressierten  Beweglichkeit.  Die  Giuochi  dell'  aqua  sind 
in  der  Renaissance  sehr  verbreitet.  Plötzlich  springen 
kleine  Strahlen  aus  der  Fontäne  nach  aufsen,  um  die 
feierlichen  Zuschauer  zu  bespritzen,  oder  sie  schiefsen 
aus  dem  Steingelag  des  Bodens  hervor,  um  die  Ahnungs- 
losen zu  vertreiben.  Auf  dem  Venturinischen  Stich  der 
Venusnische  in  der  Villa  d'Este  bricht  eine  Panik  unter 
den  Besuchern  aus.  Sie  haben  sich  diesem  verführerischen 
Winkel  zu  sehr  genähert,  plötzlich  schiefsen  Wasser- 
strahlen von  allen  Fugen  auf  sie  los,  und  zwei  Knäblein 
auf  hohen  Säulen  bespritzen  sie  aus  einem  Körperteil, 
der  nicht  blofs  in  Brüssel  zur  Mündung  von  Wasser- 
leitungen benutzt  wird.  Die  Besucher  Italiens  sehen 
heut  nur  die  Ruinen  dieser  Wasserkünste.  Ohne  Ver- 
gleichung  der  alten  Stiche  vermag  kaum  die  Phantasie 
sich  die  Feste  zu  rekonstruieren,  die  einst  das  Wasser 
in  den  Villen  der  Renaissance  zu  feiern  halte. 
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WASSERFALL  UND  ROMANTIK 

Neben  der  Villa  d'Este  sendet  der  Anio  seinen  be- 
rühmten Wasserfall  herab.  Die  Natur  höhnt  mit  ihm  all 
die  künstlichen  Wasserwitze,  die  die  Menschen  daneben 
aufrichteten.  Als  unentgeltliches  Schauspiel  lange  besUunt 
und  verachtet,  beginnt  langsam  die  Romantik  des  Wasser- 
falls ihren  Stil  auf  die  Künste  überzuleiten.  Seit  dem  Piazza 
Navonabrunnen  des  Bernini  entfernt  man  sich  allmählich 
sowohl  von  der  Mystik  als  von  der  Witzigkeit  des 
Brunnens  und  gibt  dem  Wasser  seine  natürliche  Stelle, 
die  es  innerhalb  der  barocken  Grandiosilät  nicht  minder 
bewahrt  hat  wie  in  der  idyllischen  Einfachheit  mancher 
modernen  Brunnenplastik.  Was  einst  die  paradoxe 
Anbringung  des  Strahles  an  Körperöffnungen  bedeutete, 
wird  jetzt  die  natürliche  Wassermenge  als  Fall,  als 
Quelle,  in  Grotten,  in  Felsen.  Unter  den  Stichen  zu 
Wasserkünsten,  die  Boucher  herausgab,  findet  sich  nicht 
ein  einziger  Witz.  Der  Wasserfall  ist  lange  Zeit  das 
herrschende  Motiv.  Er  pafst  den  Italienern  als  barocke 
Wasserform  ebenso  wie  den  Engländern  als  rural  amuse- 
ment.  Man  findet  ihn  von  den  römischen  Brunnen  bis 
in  das  Bois  de  Boulogne,  ja,  ein  niedliches  Enkelkind 
hat  er  dem  Berliner  Tiergarten  zugewiesen.  Wo  ihn 
die  Natur  zu  schwach  formiert,  wie  am  Zackenfall, 
steigert  man  ihn  zeitweise  künstlich;  wo  sie  ihn  ver- 
gessen hat,  wie  am  Kreuzberg,  baut  man  ihn  und  eröffnet 
sein  romantisches  Theater  für  einige  Tagesstunden. 
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So  kehren  wir  endlich,  in  einer  Resignation,  die  nur 
Echtheit  des  Empfindens  ist,  zu  jener  Rhythmik  des 
Wassers  zurück,  die  zwar  menschUcher  Stilisierung  ent- 
behrt, aber  dafür  die  natürlichen  Schönheiten  dieses 
beweglichen  Elementes  steigert.  Wir  lauschen  stunden- 
lang dem  leichten  Wellenschlag  der  Havel,  deren  Ufer 
Lennt^s  Kunst  nur  natürlicher  machte,  um  die  Reize 
des  Wassers  uns  ganz  zu  erschliefsen.  Wir  freuen  uns 
wieder  des  einfachen  Marktbrunnens  mit  dem  alten 
Schalenmotiv  von  Viterbo,  der  seine  Melodie  dauernd 
wechselt  nach  den  vielfachen  Ansprüchen  an  die  Kraft 
einer  gemeinsamen  Stadtleitung,  nach  den  Launen  der 
Luft  und  der  Feuchtigkeit.  Wir  ziehen  dem  isolierten 
grofsen  Bobolibassin  von  94:  70  Metern,  mit  seiner 
Insel,  seinen  Brücken,  seinen  Neptunsfontänen,  den 
River  des  Hydepark  vor,  der  ungezäunt  seine  Wasser 
die  Ufer  bespülen  läfst,  ohne  jede  Repräsentation,  nichts 
als  schönes,  fliefsendes  Wasser  für  die  Jugend,  den 
Sport,  die  abendlichen  Träumer.  Wir  legen  in  unserer 
Grunewaldkolonie  keine  wirtschafdich  berechneten 
Wasserkünste  von  feierlichen  Rhythmen  an,  keine  fran- 
zösischen Kanäle  mit  Schiffsschauspielen,  wir  bilden  nur 
die  Fenne  zu  Seen  aus,  denen  wir  die  besten  Kurven 
geben,  die  eine  vorsorgliche  Natur  für  ihre  malerischen 
Reize  gezeichnet  hätte.  In  unseren  Cafes,  in  unseren 
Wohnungen  lassen  wir  uns  von  dem  dekorativen  Ge- 
räusch leiser  Fontänen  und  Wandbrunnen  umspielen, 
das  in  unsere  Gespräche  und  Gedanken  den  Rhythmus 
dieses  wohlgeordneten  Elementes  bringt  und  für  uns 
immer  noch   so   sehr  feierlich   ist,   auch   ohne   dafs  wir 
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es  nur  Sonntags  von  drei  bis  vier  Uhr  in  seinen  staunens- 
werten Künsten  sich  produzieren  sehen. 

Des  Menschen  Seele 
Gleichet  dem  Wasser, 
Vom  Himmel  kommt  es, 
Zum  Himmel  steigt  es, 
Und  wieder  nieder 
Zur  Erde  mufs  es  — 
Kwi<;  wechselnd. 

Das  Wasser  ist  das  geselligste  aller  Elemente,  und 
es  war  den  Zeiten  grofser  Geselligkeit  am  unentbehr- 
lichsten. Wie  es  heute  zu  dem  einzelnen  vernehmlicher 
und  tröstlicher  redet,  selbst  als  der  Baum  oder  die  Luft, 
so  sprach  es  zu  den  Fürsten  der  Renaissance  in  seiner 
feierlichsten  Sprache.  Es  beharrte  im  Fliefsen,  es  flofs 
im  Beharren,  es  breitete  sich  aus  und  streckte  sich  gen 
Himmel,  es  gab  die  Ruhe  in  der  Bewegung  und  die 
Bewegung  in  der  Ruhe,  es  verband  die  Fernen,  und  es 
spiegelte  die  Gegenwart,  es  fülke  bereitwillig  die  Formen, 
die  der  Mensch  ihm  vorschrieb,  und  gesellte  sich 
zwanglos  den  Künsten  der  Architektur,  der  Plastik,  der 
Vegetabilien,  ja,  auch  der  Musik.  Es  trieb  während 
seiner  künstlerischen  Leistungen  nebenbei  noch  Wasser- 
orgeln, es  bediente  die  tönenden  instrumenti  hidraulici, 
die  die  Musen  der  Parnafsgruppe  spielten,  des  grofsen 
Fontänenschaustückes  in  der  stanza  dei  venti  im 
Belvederetheater  zu  Frascati.  Es  verdoppelte  einst  die 
Feuerwerke  und  die  Lampiongondeln  Venedigs,  jetzt 
koloriert    es   sich   selbst    in    den    Fontaines    lumineuses 
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unserer  Ausstellungen,  in  den  bunten  Wasserfällen  aller 
Chäteaux  d'eau.  Die  Elektrizität  hat  den  Weg  nicht 
blofs  hinter  das  Wasser  gefunden,  wie  die  bengalische 
Flamme,  sondern  auch  in  das  Wasser.  Wie  hätten 
französische  Fürsten  gejauchzt  über  leuchtendes,  bunt 
leuchtendes,  wechselnd  buntes  Wasser! 


Die  Sang. 


DAS  FEUER 


AS   FEUER  KAM   AM  SPÄTESTEN. 

Es   brauchte    wenigstens   längere  Zeit, 

um  sich  die  Formen  anzueignen,  die 
^die  Renaissance  auch  den  beweglichen 

Elementen  gab.  Schon  tief  im  sech- 
zehnten Jahrhundert  läfst  Cosimo  I.  allerlei  mittelalter- 
liche phantastische  Feuerwerksteile  durch  den  achteckigen 
Tempel  des  Tribolos  ersetzen.  Aber  die  Phantastik  will  nur 
langsam  den  strengen  Fonlerungen  tektonisch  gebildeter 
Sinne  weichen.  Als  Rochelle  1618  eingenommen  wurde, 
feierte  man  es  noch  ganz  naturalistisch,  doch  nicht  reizlos 
durch  die  Darstellung  junger  Mädchen  auf  einem  unzu- 
gänglichen Felsen,  die  ein  flammendes  Meerungeheuer 
bewacht,  bis  ein  Perseusheld  naht  und  alles  in  blendenden 
Feuerglanz  aufgeht.  Ausbrechende  Vulkane,  kämpfende 
Seeungetüme,  Höllendämonen  behielten,  auch  mathe- 
matisiert,  noch  einige  Zeit  ihre  typischen  Rollen  bei 
den  Festen,  bis  diese  zauberhaften  Künste  des  Feuers 
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dann  teils  auf  die  Bühne  übergehen,  wo  in  jenem  häufig 
wiederholten  szenischen  Typus  der  „Hölle"  zahlreiche 
Gelegenheiten  sich  boten,  es  in  allen  Nuancen  spielen 
zu  lassen,  teils  als  pyrotechnische  Dramen,  Herkules- 
und  Vulkanstücke,  in  die  niedere  Volksbelustigung 
herabsinken.  Im  Pariser  Tivoli  wird  schon  1799 
Orpheus  als  Feuerdrama  aufgeführt,  in  Wien  paraphra- 
siert  Stuwe  den  Faust,  und  in  VorstadUokalen  stellt 
man  jene  combats  de  nuit  dar,  die  an  Fürstenhöfen 
unter  Louis  XV.  aufhören.  —  Die  feinere  Entwicklung 
der  Oper  beschränkt  endlich  aucli  die  Bühnennaturalistik 
des  Feuers.  In  der  Walküre  lieben  wir  es  nicht  mehr 
als  Element,  sondern  als  Reflex  zu  sehen. 

Im  Feuer  lebte  etwas  Zauberisches  wie  in  keinem 
anderen  Festmaterial.  Weil  es  für  den  Menschen  immer 
ein  Künstliches  war,  reizte  es  auch  künstlerisch.  Die 
Flamme  kommt  nicht  von  selbst,  sie  ist  nicht  ganz 
Rohstoff,  wie  Pflanzen  und  Wasser,  sie  ist  ein  Produkt 
des  Reizes,  der  aus  den  toten  Stoffen  ihr  inneres  Licht 
hervorholt.  Das  Licht  strahlt,  solange  man  es  behandelt, 
es  erwartet  die  Liebe  der  Menschen,  denen  es  eine 
Freude,  einen  Reiz  gibt,  die  es  sammelt  und  lenkt, 
drinnen  um  den  Herd  oder  draufsen,  wo  durch  plötz- 
liche neue  Reflexe  die  Dinge  in  einer  sonderbaren 
Beleuchtung  aufblitzen.  Weil  es  künstlich  und  selten 
ist,  trägt  es  den  Charakter  des  Festlichen,  wo  es  auch 
glüht;  ja,  es  nimmt  dem  Tage  sein  werkelhaftes  Licht, 
wenn  es  zu  Trauerfeiern  ungewohnt  leuchtet  und  seinen 
Glanz  sogleich  wieder  durch  schwarze  Flore  verhüllt: 
dem  Tage   gibt  es  die  aussergewöhnliche  Illusion  einer 
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ehrwürdigen  Dunkelheit  und  der  Nacht  die  faszinierende 
Pracht  eines  geheimnisvollen  Tages.  Eine  unbekannte 
Kraft  ist  für  uns  in  dem  Feuer,  ein  Geschenk  der 
Götter  zu  allen  Zeiten,  eine  Majestät,  die  wir  fürchten 
und  heben.  Ein  königlicher  Luxus  im  Laboratorium 
der  Natur,  ist  es  die  kösdichste  Verschwendung,  die  wir 
dem  Feste  weihen,  vergänglicher  als  ein  Blumenstraufs, 
den  wir  einer  Liebe  aufs  Grab  werfen. 


FEUER-ARCHITEKTUR 

Die  festliche  Kraft  alter  Siegesfeuer,  seien  sie  von 
den  Achäern  oder  Mardonios  entzündet,  für  den  Triumph 
der  siegenden  Sonne  abgebrannt  oder  das  leise  Symbol 
eines  inneren  Sieges  in  der  geweihten  Feiertagskerze, 
alles  Freudig-Brennende  wird,  wie  das  freudige  Wasser 
und  die  fesüiche  Vegetation,  von  der  italienischen 
Renaissance  zuerst  in  Rhythmen  geordnet.  Das  „grie- 
chische Feuer"  hatte  kulturlose  Anfänge  in  Serpentinen 
und  Girandolen.  Die  Kultur  des  Feuers  beginnt  in  Florenz 
und  Siena,  deren  Künstler  schon  von  Vanocchio  in  seinem 
Artüleriebuche  1572  als  erste  Pyrotechniker  bezeichnet 
werden.  Der  weitere  geographische  Weg  ist  derselbe  wie 
der  aller  anderen  sichtbaren  Künste.  In  Rom  wird  der 
Weltstil  geprägt,  in  Frankreich  erweitert,  in  Deutschland 
nachgeahmt.  Man  lehnt  das  Feuer  entweder  gebunden 
an  die  Architektur  an  oder  man  versucht  es  in  Freiheit 
2u   dressieren.     Zahllose  Stiche  der  Zeit  schildern  un^ 
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diese  vergänglichen  Feststunden,  die  nicht  wie  die 
Wasserspiele  wenigstens  die  Ruinen  ihrer  baulichen 
Gerüste  hinterliefsen.  Wir  sehen  die  Lämpchen  sauber 
die  Architektenformen  umspielen,  die  GrundUnien  der 
Fassade  hervorheben,  oder  Girandolen  entwickeln  sich, 
die  im  Moment  ihrer  Entladung  mathematische  Figuren 
von  überraschender  Regelmäfsigkeit  zeichnen.  Die 
Tektonik  zwingt  die  gebundenen  Feuer,  die  ungebundenen 
lösen  jene  latente  Tektonik  aus,  die  der  Berechnung  und 
Aufstellung  der  Feuerwerkskörper  innewohnt.  Am  freien 
und  zufälligen  Rhythmus  herrscht  keine  Freude.  Diese 
Illuminationen  und  Pyrotechniken  ließen  sich  wunderbar 
abbilden,  weil  sie  ihren  Höhepunkt  stets  in  einem 
malerischen  Ensemble  stilisierter  Kräfte  erreichen  und 
an  einer  musikalischen  Aufeinanderfolge  von  künstlerischen 
Phrasen  kein  Interesse  haben.  Sie  werden  immer  mehr 
ein  Bild  statt  eine  Bewegung.  Sie  töten  die  Beweglichkeit 
des  Feuers,  wie  man  die  der  Bäume  und  Wasser  getötet 
hat  Niemals  gab  es  einen  Geschmack,  der  die  Be- 
grenzung jeder  Entwicklung  leidenschaftlicher  geliebt  hätte. 
Was  unserem  zeitlichen  Empfinden  die  Kinematographie 
geworden  ist,  bedeutet  der  schöne  Stich  für  jene  Fpoche. 
Wir  suchen  das  Zeiüiche  im  Laufe  der  Erscheinungen 
auch  in  der  Wiedergabe  zu  retten,  jene  betonten  in 
ihren  Blättern  noch  schärfer  das  Tektonische  ihrer 
rhythmischen  Genüsse.  Sie  gehen  mitunter  so  weit, 
sogar  den  Schornsteinrauch  der  Symmetrie  wegen 
divergieren  und  konvergieren  zu  lassen.  Unter  den 
stilisierten  Formen,  in  denen  ihre  Schule  das  Bewegliche 
darzustellen    wußte,    sind    die    Arten    der    graphischen 
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Wiedergabe  des  Feuerwerks  nicht  die  uninteressantesten. 
Zur  realistischen  Schilderung  des  Feuereffektes  mit  seinen 
schimmernden  Lichtradiationen  und  phantastischen 
Schatten  bringen  es  nur  die  grofsen  französichen  Stecher 
des  i8.  Jahrhunderts,  Moreau,  Louis  de  Lorraine;  der 
Moment,  den  sie  sich  auswählen,  ist  stets  der  Schlufs 
der  Girandola,  der  die  weiteste  Entfaltung  jedes  Feuer- 
werks zeigt.  Es  ist  der  tektonischeste  Moment  dieses 
Vergnügens,  der  ihnen  so  wichtig  ist,  wie  uns  heute 
der  koloristische  Realismus,  den  Whistler  in  seinem 
berühmten  Feuerwerksbild  bekennt.  Die  gewöhnlichen 
Stecher  aber  halten  sich  einfach  an  die  geometrische 
Aufzeichnung  der  Raketenstrahlen  und  Feuergarben,  die 
sie  weiß  auf  schwarz,  aber  auch  schwarz  auf  weiß  dar- 
stellen und  trotz  aller  Zickzacks  und  Wolken  nicht  zu 
einer  Illusion  erhöhen  können.  Im  Sinne  der  alten 
Zeit  verfuhr  vielleicht  jener  Stecher  der  Bayreuther 
Hochzeitsfeste  von  1748  am  konsequentesten,  der  das 
Feuerwerk  inmitten  einer  scharf  stilisierten  Waldlandschaft 
mit  militärisch  belaubten  Bäumen  gar  nicht  erst  im  .\b- 
brennen,  sondern  in  der  nackten  Aufreihung  der  Gestelle 
schildert,  die  die  Feuerwerkskörper  tragen:  die  Parade 
der  baulichen  Vorbereitung. 

Wir  haben  solche  Blätter  schon  mit  ausgebildeten 
Girandolen  auf  der  Engelsburg  vom  Jahre  1579.  Aber 
den  Gipfel  erreicht  die  Feuerkunst  der  Renaissance  erst 
im  18.  Jahrhundert.  Aus  den  dreifsiger  und  vierziger 
Jahren  sind  uns  ganze  Mappen  und  Bücher  in  solcher 
Anzahl  erhalten,  dafs  wir  annehmen  dürfen,  erst  hier  sei 
im  Bewufstsein  der  Festarrangeure  die  volle  Emanzipation 
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der  Lustpyrotechnik  vom  Artilleriewesen  erreicht  worden. 
Entweder  sehen  wir  Baulichkeiten,  die  mit  Feuerkunst 
kombiniert  sind,  oder  schöne  Stiche  von  nächtlichen 
Festen,  in  denen  Miliiärschauspiele,  Feuer,  Wasser, 
Gartenbau,  Ballett,  miteinander  verknüpft  sind,  oder 
wir  blättern  in  stattlichen  Büchern,  welche  die  Illumination 
einzelner  Orte  beschreiben.  Ein  nationaler  Unterschied 
existiert  jetzt  nicht  mehr,  das  Feuer  spricht  die  Welt- 
sprache der  Renaissance,  es  wandelt  sich  leise  mit  den 
Stilmoden,  wird  bisweilen  etwas  naturalistischer,  wie 
man  es  bei  den  in  Dresden  beliebten  grandiosen 
Herkulesfeuerspielen  beobachten  kann,  oder  etwas 
zierlicher,  wie  man  etwa  durch  Vergleiche  von 
Blümeis  „Gründlicher  Anweisung  zur  Lustfeuerwerkerey" 
von  17  71  mit  älteren  Tafeln  der  massiveren  Renaissance 
feststellen  wird. 


FEUERFESTE  IN   PARIS 

Die  grofse  Zeit  des  Feuerwerks  ist  der  französische  Hof 
vor  und  nach  1 700.  Hier  entfaltet  sich  der  ganze  Reichtum 
an  Vorstellungen,  die  sich  mit  dem  Feuer  verbinden  lassen, 
hier  spielen  die  Elemente  wahre  Riesenfeste  auf,  deren 
Rhythmus  von  namhaften  Künsüern  geregelt  wird.  Der 
Grundsatz Ruggieris:  il  estpresque  impossible  de  se  passer 
d'un  feu  d'artifice  pour  bien  terminer  une  fete  wird  hier 
Wirklichkeit.  Der  Tag  ist  zu  Ende,  das  Volk  strömt 
durch    die  Gassen,   es    beleben   sich   die  Pavillons,   die 
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man  für  die  Leute  auf  den  Plätzen  baute,  und  in  denen 
man  die  Bälle  vorbereitet,  die  ewigen  VVeinfontänen  — 
eine  der  bezeichnendsten  Assoziationen  fürstlicher 
Wasserkunst  mit  der  solennen  Freigebigkeit  —  sprudeln 
neben  den  öffentlichen  Büfetts,  da  löst  ein  Kanonenschufs 
die  Spannung  und  sammelt  alle  Genufsfähigkeit  auf  dies 
Schauspiel  aller  Schauspiele :  das  Feuer.  Wie  auf  einen 
Schlag  —  es  ist  der  Moment,  den  die  Texte  der 
Festbücher  uns  so  freudig  schildern  —  entzündet  sich 
die  Stadt  und  läßt  ihre  Architektur  an  Häusern  und 
Brücken  in  einer  unirdischen  Helligkeit  aufleuchten. 
An  hervorragenden  Punkten  stehen  die  Feueraufbauten, 
die  Tempel  und  Tore,  die  die  Akzente  der  leuchtenden 
Streifen  geben,  und  vor  dem  Fürsten  an  der  Seine 
beginnt  das  Zentrum  der  ganzen  Feuerwerksanlage  seine 
Kräfte  spielen  zu  lassen.  Es  ist  eine  festliche  Über- 
setzung der  Anlage  einer  Königsstadt  und  der  zentralen 
Autoritiit  des  Fürsten  in  die  gebundene  Sprache  des  Feuers. 
Das  17.  Jahrhundert  leistet  in  Frankreich  so  grofses 
in  der  Illumination,  dafs  es  an  Dimensionen  bis  heute 
nicht  überti-offen  ist.  In  der  Reihe  von  Festen,  die  in 
der  ile  enchantee,  einem  Zyklus  Versailler  Feiertage 
unter  Louis  YIV.,  gestochen  sind,  überrascht  neben 
einer  üppigen  GLrandola  die  perspektivische  Aufnahme 
einer  magischen  Illumination  des  ganzen  Kanals,  die 
die  Wassergrenzen  geometrisch  heraushebt.  Man  kennt 
in  dieser  Zeit  Kristallkerzenkronen  auf  den  Brücken, 
deren  Effekte  durch  Spiegel  vervielfacht  werden.  Die 
Louvreillumination  von  1682  wird  als  die  ausgedehnteste 
•angesehen,  die  Paris  erlebt  hat.    Das  folgende  Jahrhundert 
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bringt  zur  Gröfse  die  Kunst,  und  die  dramatische  Kraft 
des  Feuers  wird  mit  der  tektonisehen  verbunden.  Unter 
all  den  Pyramidenfeuerwerken,  den  Schauspielen  ballett- 
mäfsig  bewegter  illuminierter  Kähne,  den  Stilisierungen 
von  Vulkanausbrüchen,  den  rliythmisch  geordneten 
Kämpfen  von  Wasser  und  Feuer,  den  kolossalen 
Architekturanlagen,  die  mit  ganzen  Mythologien,  Statuen 
mit  lebenden  Blumen,  leuchtenden  Figuren  in  einem 
Feuermeer  sich  auflösen,  ragen  besonders  zwei  Feste 
der  dreifsiger  Jahre  hervor,  die  gröfsten  Triumphtage 
dieses  Elements.  Beide  finden  auf  und  an  der  Seine  statt. 
Zur  Feier  der  Verwandtschaft  von  Frankreich  und 
Spanien  werden  für  dessen  Könige  am  24.  Januar  1730, 
dem  Winter  zum  Hohn,  an  der  Seine  die  P)Tenäen 
aufgebaut.  Berge  mit  mythologischen  Figuren,  mit  der 
ganzen  Natur,  grofse  Illuminationsbeete  mit  buntem  Sand 
ziehen  sich  weit  hin,  zwei  Riesengondeln  tragen  Figuren 
und  einen  Musiktempel,  vier  grofse  Ecktürme  mit 
lampions  ä  plaques  de  fer  blanc,  die  auch  .^m  Tage 
phantastisch  silbern  leuchten,  geben  das  bauliche  Bild. 
Von  den  Ecktürmen  steigen  die  Raketenzeichen  auf. 
Zwölf  Meerungeheuer  kämpfen.  Vulkane  speien. 
Delphine  erscheinen  auf  dem  Wasser.  Feuergarben 
zischen.  Ein  Kanonenschufs,  die  Sonne  erhebt  sich, 
dazu  ein  Regenbogen  in  den  natürlichen  Farben  mit 
der  Göttin  Iris  und  einer  leuchtenden  Inschrift:  aetema 
stat  concordia  regum.  Neun  Jahre  später  gibt  die  Stadt 
Paris  an  derselben  Stelle  ein  Hochzeitsfest.  Es  ist  in 
einem  jener  unerhört  prächtigen  Foliobände  publiziert, 
die  in   diesen  Jahren   für  die  Darstellung  solcher  rer- 
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gänglichen  Kunstwerke  beliebt  sind.  Auch  der  Text 
ist  in  gutem  Flufs  gehalten,  ein  rhetorischer  Spiegel  des 
Festrhythmus,  und  der  Verfasser  war  in  der  rhythmischen 
Strenge  seiner  Zeit  so  durchgebildet,  dafs  er  selbst  den 
Schutz  vor  dem  Winde  bei  den  Illuminationen  nicht 
übersehen  hat.  Das  Fest  findet  zwischen  Pont-royal 
und  Pont-neuf  statt.  Die  Seineböschungen  —  ein 
wunderbarer  Anblick  —  sind  in  ihrer  ganzen  Länge 
mit  Tribünen  besetzt,  auf  denen  eine  fesdiche  Menge 
geräuschvoll  verkehrt.  Für  den  König  ist  ein  prunkvoll 
improvisierter  Thron,  für  die  Edlen  sind  phantastische 
Logen  gebaut  von  jener  eigentümlich  freien  Ausstellungs- 
architektur, die  das  Rokoko  uns  vorbereitet  hat.  Der 
König  erscheint,  und  ein  plötzliches  Schweigen  läfst  die 
Bewegung  in  den  Zuschauern  erstarren.  Das  Konzert 
beginnt,  von  einem  Orchester  gespielt,  das  terrassen- 
förmig in  einem  cyprisch  üppigen,  illuminationsfähigen 
schwimmenden  Pavillon  sitzt.  Jetzt  beginnen  die  jouteurs 
auf  den  Kähnen,  weifse  Ritter  mit  bunten  Abzeichen, 
ihr  ballettmäfsig  geordnetes  Lanzenspiel.  Es  wird  finster 
und  der  Glanz  des  Feuers  will  aufsteigen.  Der  phantastisch 
garnierte  Pont-neuf  mit  seinem  Illusionstempel  in  der 
Mitte,  die  Lichterständer  auf  den  Ufern,  die  Wasser- 
feuerwerke bilden  die  tektonische  Zeichnung.  Käline 
sind  längs  den  Ufern  angeordnet,  mit  zierlichem  illuminierten 
Takelwerk,  jeder  wieder  in  einer  anderen  dekorativen 
Verstrebung,  eine  der  glänzendsten  Ideen  dieses  Feuerstils. 
Sie  rudern  ein  Ballett.  Dann  bleiben  sie  als  Peripherie 
stehen.  Meerdrachen  bespeien  sich,  Wasserbomben 
plauen,  Schnecken  und  Garben  steigen  auf,  Feuerfontänen 
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springen  rhythmisch  empor  zwischen  den  Lampionkähnen. 
Zum  Schlufs  löst  sich  das  Dekorationsfeuerwerk,  das 
die  Architektur  des  Pont-neuftempels  lebendig  macht. 
Die  Riesengirandola  ist  der  letzte  Akkord  dieses  ge- 
waltigsten aller  für  die  Nachwelt  publizierten  Feuerwerke, 
das  ohne  jede  realistische  Nebenbedeutung  den  reinsten 
Genufs  stilisierter  Elemente  gegeben  hatte. 


IN   DER  PROVINZ 

Aufserhalb  der  grofsen  Metropolen  der  Feuerkunst 
Rom  und  Paris,  beobachten  wir  mannigfache  Variationen 
Eine  Publikation  der  Stockholmer  Feste  von  1672,  beim 
Antritt  Karls  XL,  zeigt  ein  kolossales  und  schön  ge 
stochenes  Wasserfeuerwerk  und  neben  den  üblichen  Ka 
russels  und  Speisungen  und  freigebigen  Weinfontänen  die 
Illumination  einer  Brücke  und  einer  gewaltigen  Pyramide 
die  sich  wie  ein  alter  Eiffelturm  aufreckt.  Über  die 
Dresdener  Feste  von  1678  erschien  ein  weidlich  ge 
schwätziges  Werk,  das  dicke  Zschimmersche  Buch,  das 
die  Festbeschreibung  verbindet  mit  „etlichen  nachdenk 
liehen  Geschichten,  heilsamen  Sittenlehren,  politischen  Er 
innerungen  und  gefafsten  Sprüchen  ...  zur  Bespiegelung 
menschlicher  Glückseligkeit,  Ehre,  Hoheit,  Fälle,  An- 
stöfse,  Mängel  und  Gebrechen."  Es  ist  eine  dumpfe 
Philosophie  der  Glückseligkeit,  die  bei  Gelegenheit  eines 
Fürstenfestes  aus  allerlei  humanistischen  Erinnerungen 
zusammengeträumt  wird,  schwulstiger  als  die  gewohnten 
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naiven  Einleitungen  der  ausführlichen  Festbücher,  dafs 
jeder  Mensch  sich  eben  einmal  amüsieren  müsse. 
Auch  Ästhetiken  der  Zeit,  der  „unwiederbringlichen 
Zeit",  findet  man  hier,  doch  so  sehr  auch  die  Ver- 
anlassung dieselbe  ist,  scheint  der  Weg  von  ihnen  zu 
der  unseren  ein  ziemlich  langer.  Neben  Jagden,  Ritter- 
spielen und  Opern  gibt  es  Fackelballetts,  wie  man  sie 
von  Preufsen  her  besser  kennt  und  ein  heftig  knallendes 
Herkulesfeuer  im  Rahmen  eines  Karussells,  auch  mit 
der  Kartellankündigung,  wie  sie  bei  solchen  Gelegen- 
heiten beliebt  ist.  Der  Typus  ist  noch  recht  alt.  Be- 
wegliche und  feuertätige  Figuren  werden  verwendet, 
der  Naturalismus  wird  nicht  übermäfsig  eingeschränkt 
und  —  ein  seltener,  aber  bezeichnender  Fall  —  der 
Kurfürst  ist  höchstselbst  der  Dirigent  dieses  Schauspiels. 
Im  nächsten  Jahrhundert  siegt  auch  in  der  Provinz 
der  formale  Stil.  Ein  Turiner  Blatt  von  1737  zeigt 
schon  jene  willkommene  Verbindung  von  beschnittenen 
Gärten  mit  einer  Illumination  in  den  Gängen,  um  die 
Fontäne,  die  sich  in  ihrei-  Manier  bis  in  unsere  Tage 
erhalten  hat.  Ihre  letzten  Ausläufer  waren  die  Be- 
leuchtung des  Belle-Alliance  oder  des  Krollschen  Gartens 
in  Berlin,  wo  einem  verehrten  bürgerlichen  Publikum 
werktäglich  ein  Schauspiel  vorgesetzt  wird,  das  einst 
nur  einen  einzigen  Fürstenabend  verschönte.  Ein 
Frankfurter  Blatt  von  1741  zeigt  neben  einem  Königs- 
aufzug ein  Haus  in  geradlinigster  Illumination  mit  bunten 
Glühkörpem,  mit  vielen  geometrischen  Formen  und 
besonders  einer  Reihe  von  Kreuzen  auf  dem  Dach, 
das    mehr    als    heute    berücksichtigt    wird.     Schon    ein 


^2  OSCAR  BIE 


Jahr  darauf  erscheint  wieder  ein  Frankfurter  Königs- 
aufzugsblatt mit  einem  grofsen,  transparent  beleuchteten 
Bau,  auf  dem  man  allerlei  Arabesken,  Monogramme, 
Statuennischen,  Bäume  mit  Glaslämpchen  unterscheidet: 
eine  volle  Umsetzung  der  Architektur  in  feurige  Linien 
und  Flächen.  Die  Dresdener  Illuminationen  zeichnen 
sich  jetzt  durch  ihre  grofse  Allgemeinheit  aus,  von 
1736  und  1738  haben  wir  Besclireibungen  von  seltener 
Ausführlichkeit.  Im  Jahre  1736,  am  7.,  8.  und  9.  August, 
wurde  die  Rückkehr  Friedrichs  Augusts  aus  Polen 
gefeiert.  In  einem  der  illuminierten  Fenster  sah  man 
ein  Buch  liegen,  das  in  seinem  Titel  eine  Art  Parodie 
auf  solche  literarische  Verherrlichungen  vergänghchster 
Feste  war.  Gerade  über  diese  Feier  erschien  ein  Werk, 
das  getreulich  Strafse  für  Strafse,  Nummer  für  Nummer 
und  die  Illuminationen  der  einzelnen  Adeligen  und 
Bürger  aufzählt  und  einen  vortrefflichen  Auszug  des 
damaligen  Geschmacks  gibt.  Man  wirkte  noch  sehr 
viel  mit  Inschriften,  Allegorien,  Bildern  jeder  Art,  die 
etwas  Devotes  bedeuteten;  die  Illumination  ist  nichts 
als  eine  erleuchtete  Sammlung  von  Dedikationstiteln 
und  -kupfern.  Während  auf  den  grofsen  Festblättern 
wenigstens  der  Sinn  für  die  tektonische  Wirkung  des 
Feuers  an  hervorragenden  Plätzen  belegt  ist,  sieht  man 
hier  eine  beschämende  Bildermaskerade,  einen  papiernen 
Rest  jener  allegorischen  Hoffeste,  die  die  Taten  der 
Fürsten  in  Mythologie  umstihsierten. 

Auch  heute  dient  die  Reklame  einer  verschwende- 
rischen Illumination  dem  Ehrgeiz  des  einzelnen.  Aber 
die   stolze  Entwicklung   des   Schaufensters   hat   sie   ge- 
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schäftlich  elirlicher  gemacht.  In  dem  „Frohlockenden 
Dresden"  genierte  sich  ein  untertänigster  Bürger  nicht, 
seine  Fenster  zu  öffnen,  in  seinem  Zimmer  eine  perspek- 
tivische Theaterbeleuchtung  aufzubauen  und  jedem  den 
indiskreten  Blick  zu  gestatten. 


FACKELN 

In  der  zweiten  Hälfte  des  i8.  Jahrhunderts  nehmen 
wir  eine  Vereinfachung  der  Wirkungen  wahr.  Während 
ein  Zerbster  Blatt  von  1745  bei  grofser  militärischer 
Entfaltung  noch  eine  Art  Giardinetto  von  Feuerwerk 
zeigt,  vorn  Schwärmer,  dann  Beete  mit  Feuersäulen, 
Sonnenobelisken,  Monogrammen,  in  der  Mitte  und 
hinten  einen  plastischen  Aufbau,  zuletzt  eine  riesige 
Raketengruppe  und  Girandola,  gibt  uns  ein  1763  er 
Stich  den  vornehmen  Bhck  auf  ein  Haus,  dessen  Attika 
mit  Fackelschalen  geziert  ist,  aus  dessen  Fenstern 
Teppiche  hängen,  an  dessen  Wänden  Kandelaber  und 
Arme  mit  Kerzen  besetzt  sind.  Bis  heute  ist  die  Kerze, 
die  sich  herunterbrennt,  das  unübertreffliche  Instrument 
einer  intimeren  Illumination  geblieben,  und  die  vom 
Winde  bewegten  Farkelschalen  des  Lipperheidehauses 
in  Berlin  schlagen  an  edler  Monumentalität  heute  noch 
alle  Indiskretionen  ihrer  Umgebung.  Ist  es  nur  die 
einfache  Gröfse  ihrer  Wirkung,  die  sie  uns  näher  bringt 
als  alle  Lämpchen  und  Glühbirnen?  Es  scheint,  sie 
haben  auch  etwas  von  jener  Beweglichkeit  des   Feuers 
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gerettet,  die  die  Renaissance  verdammte.  In  der  Fackel 
ist  die  rohe  Flamme  geblieben ,  das  sich  verzehrende, 
lodernde,  leckende  Feuer.  Es  ist  ein  ewiges  Motiv  der 
Feuerkunst,  das  selbst  in  stilisierten  Fackelzügen  von 
seiner  reinen  Kraft  wenig  veiliert. 

Durch  die  pechschwarze  Nacht  bewegt  sich  unser 
Zug  in  vierfachen,  schwehlenden,  schwankenden  Fackel- 
reihen, eine  gewundene  Schlange  von  leckenden  Feuer- 
säulchen,  über  die  Strafsen,  gerade  aus,  um  die  Ecke 
und  wieder  gerade  aus,  er  staut  sich  vor  Bismarcks 
Fenster  zu  einem  wogenden  Feuerbassin,  das  in  einer 
unruhigen  Gier  von  tausend  Herzen  lodert,  er  windet 
sich  wieder  aus  sich  heraus  und  wälzt  sich  auf 
den  freien  Platz,  um  eine  Girandola  von  tausend  viel- 
gestaltigen Feuerbogen  zu  bilden,  die  sich  auf  einen 
Punkt  vereinigen  wollen,  den  Freudescheiterhaufen  eines 
Heroenopfers.  Und  ein  andermal  stehen  wir  schweigend 
in  eisiger  Kälte  an  einem  starken  Lindenstamm  und 
siehe,  vor  uns  bewegt  sich  durch  die  rote  Nacht  über  die 
Schneestrafse  ein  Fackelzug  düsterer  Männer,  undeutlich 
zu  erkennen,  eine  schwere  Masse  in  der  Mitte,  flackrig 
beleuchtet,  sterbende  Flammen  um  den  Sarg  des  Kaisers. 


FEUERLITERATUR 


IK  STICHE  ALTER  EEUERWERFCE 
bilden  eine  eigene  Literatur,  von  Laien 
kaum  gekannt,  von  Sammlern  liebevoll 
y/K  studiert.  Noch  fruchtbarer  alsdiegrofsen 
■"^'  Kataloge  der  Ruggieri,  die  die  bedeu- 
tendsten Sammler  von  Feslblättern  waren,  ist  für  diesen 
Spezialzweck  ein  kleines  Verzeichnis  von  Blättern  und 
Büchern,  das  ein  Florentiner  Kunstfreund  unter  dem  Titel 
„Catalogue  d'une  coUection  de  solennites  et  des  ou- 
vrages  sur  les  feux  d'artifice"  im  Jahre  1893  herausgab. 
Eine  seltene  Bibliographie,  nur  in  vierzig  Exemplaren 
gedruckt.  Ihr  Studium  gibt  eine  vollkommene  Übersicht 
über  die  Geschmacksgeschichte  des  Feuerwerkes.  Sehr 
.allmählich  nur  nehmen  die  Feuerwerke,  vom  Jahre  1492 
an,  zu.  Besondere  Aufmerksamkeit  verdienen  die  jährlich 
sich  wiederholenden  Festlichkeiten,  weil  sie  ein  Ge- 
schmackspanoroma  liefern.  So  wurde  bei  Gelegenheit 
des  „Chineafestes"  (es  ist  eine  weifse  Mauleselin,  die  von 
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1721  bis  1785  jährlich  unter  grofsen  Feierlichkeiten  dem 
Papst  vom  König  von  Neapel  als  Tribut  dargebracht 
wird)  jährlich  am  29.  und  30.  Juni  ein  Feuerwerk 
abgebrannt.  Ich  werde  einige  Titel  dieser  Feuerwerke 
aufzählen:  1725  Friede  und  Eintracht;  1726  Herkules 
mit  Hydra,  die  sieben  Lasterköpfe  hat;  1731  Kriegs- 
apparate; 1732  Ganymedraub;  1741  Hängende  Gärten; 
1743  Königliche  Jagden;  1749  Das  neu  gefundene 
Herkulaner  Theater;  1750  Hafen  und  Strafse  m  Neapel; 
1752  Guirlanden  und  Fontänen;  1756  Triumphbogen 
zwischen  Äthna  und  Vesuv;  1757  Eine  Schlaraffia; 
1760  Amüsements  in  chinesischem  Stil;  1761  öffentliches 
Badehaus;  1762  Antike  Monumente  im  Palazzo  Farnese; 
1762  Türkischer  Kiosk;  1763  Weinlese;  1764  Das 
Kapitol;  1765  Hesperidengärten;  1766  Athletische  Spiele; 
1771  Bacchische  Idille;  1772  Ein  Ort,  geweiht  der 
chinesischen  Philosophie;  1772  Wildpretmarkt;  1773 
Die  Fabrikation  von  Theriak  (ein  Mittel  gegen  Gifte) 
in  Venedig;  1778  Der  Monte  Testaccio;  1782  Nächtliches 
Landvergnügen  mit  Karrikaturen;  1785  Der  Luftballon. 
Man  liest  die  Geschiclite  der  aktuellen  Interessen  an 
diesen  Feuerwerksthemen  ab.  Neue  Gebäude,  wichtige 
Antiken,  Phantasieen  und  Idylle,  Türkisches  und  Chine- 
sisches, Mythologisches.Technisches,  Industrielles  wechselt 
miteinander  ab,  der  geistigen  Mode  nachgebend. 
Die  Sammlung  setzt  sich  in  derselben  Weise  fort  in 
einer  Blätterfolge,  tlie  die  römischen  Girandolen  unter  dem 
Pontifikat  Pius  IX.  voröffentlicht.  Von  1847  bis  1870 
sehen  wir  ein  modernes  Geschmackswandelbild:  zuerst 
spielen   Gebäude    eine    Rolle,    neue  Kiixhen    oder    ein 
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verschönerter  Platz,  dann  kommen  iniltelalterliche  Basi- 
liken und  ähnliche  romantische  Stoffe.  1863  wird  uns 
die  Peterskirche  nach  Antonio  de  Sangallos  Plan  vor- 
geführt. 1865  sehen  wir  die  christlichen  Monumente  auf 
den  Ruinen  der  heidnischen.  In  demselben  Jahre  kam 
eine  Villa  im  Stil  des  achtzehnten  Jahrhunderts,  auf  dem 
Pincio  gedacht.  1S67  wird  ganz  gelehrt:  die  Peterskirche 
in  der  ersten  konstanlinischen  Form.  Dasselbe  Jahr  hat 
noch  ein  philosophisches  Feuerwerk:  das  römische, 
heidnische  Reich  als  Basis  und  Weg  zur  katholischen 
Weltherrschaft.  1S69  ist  literarisch;  Le  amenitä  des- 
critte  del  Tasso  ai  canti  XV  e  XVI.  Dasselbe  Jahr 
hat  ein  archäologisches  Feuerwerk:  das  Mausoleum 
des  Augustus   in  der  Originalkonstruktion  nach  Strabo. 

Die  wissenschaftlich-romantische  Periode  wird  endlich 
wieder  abgelöst  durch  eine  patriotisch-symbolische,  die 
dem  neuen,  geeinten  Italien  entspricht.  1875  wird  in 
Rom  das  Pantheon  der  Einigungshelden  abgebrannt, 
1S82  einen  Hortikulturpalast,  1884  der  Prospekt  der 
Turiner  Ausstellung.  Chinesische,  orientalische,  mittel- 
alterliche Feuerwerke  sind  jetzt  nur  Intermezzi.  All- 
mählich hört  dann  auch  dieses  Vergnügen  auf. 

Während  die  Illumination  in  der  Renaissance  zu 
einer  leuchtenden  Hervorhebung  der  Architektur  wird, 
entwickelt  sich  das  freie  Feuerwerk  zu  einem  Ballett 
wohlgeordneter  Strahlen  und  Räder.  Aus  Raketen,  Sonnen 
und  Schwärmern  bildet  sich  eine  Mathematik  gewundener 
Rhythmen  heraus,  die  die  Choreographie  des  Feuers 
auf  den  dunklen  Himmel  zeichnet.  Ihre  Lelirbücher 
erinnern    an    die  Tanzschriften   derselben  Zeit   und   die 


^8  OSCAR  BIE 


Erleichterung  des  Barocken  in  das  Rokoko  hat  auch 
ihren  Stil  gewandelt. 

Ganz  im  kosmischen  Ton  einer  älteren  Epoche  ist 
ein  schönes  Werk  gehalten,  das  1660  über  das  Friedens- 
fest in  Lyon  erschien,  wo  man  weithin  eine  Illumination 
von  lanternes  bald  in  der  Form  von  fleurs  de  lys,  bald 
als  Waffen,  Kronen,  Guirlanden,  Herzen  bewunderte. 
Der  Te.xt,  im  reinsten  akademischen  Stil  der  Zeit  ge- 
schwungen, ist  ein  einziges  Beispiel  jener  Auffassung,  die 
die  elementaren  Feste  der  fürstlichen  Kunstära  ordnete: 
ein  Lobsingen  des  Dienstes,  den  die  Elemente  dem 
König  leisten,  ein  Frohlocken  über  die  Stilisierung  der 
Natur  vor  den  Augen  des  Monarchen  und  vor  allem 
über  die  festlichen  Rhythmen  des  Feuers,  das  mehr  als 
einmal  dem  Fürsten  selbst  verglichen  wird.  Einige 
technische  Bemerkungen  schliefsen  sich  an,  die  man  an 
dieser  Stelle  vielleicht  nicht  suchen  würde,  und  besonders 
werden  dabei  die  verschiedenen  individuellen  Gelegen- 
heiten der  Feste  auseinander  gehalten. 

Die  spätere  Zeit  verfährt  in  ihren  FeuerwerksbUchern 
graziöser  Frezier  in  erster  Linie  ist  ein  wohlgebildeter 
Geist  von  Pariserischer  Delikatesse,  der  seine  neue 
Auilage  des  Traite  des  feu.x  d'cirtilice  pour  le  spectacle 
von  1747  mit  einer  hübschen  Vorrede  überreicht: 
l'ouvrage  est  une  refonte  de  celui  que  produisirent  las 
amusements  de  ma  jeunesse  il  y  a  quarante  ans.  Auch 
er  fängt  noch  mit  Gott  an  wie  so  viele  Tanzmeister  seiner 
Zeit,  die  die  Hälfte  ihrer  Bücher  brauchen,  um  nach- 
zuweisen, dafs  der  Tanz  mit  den  Geboten  Gottes  nicht 
in    Widerspruch     stehe.      Er     dient     den    sogenannten 
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wissenschaftlichen  Anforderungen  seiner  Epoche,  indem 
er  darauf  eine  historische  Übersicht  über  die  Illumination 
von  Sais  und  die  griechischen  Lampadariafeste  bringt. 
Dann  beginnt  die  Grammatik  der  Raketen.  Die  Buch- 
stabenrakete, La  fulminante  als  Donner-  und  Blitzrakete, 
die  Rakete  ä  second  vol,  wenn  aus  der  ersten  eine 
zweite  springt,  ebenso  die  Rakete  ä  trois  vols,  diejenige, 
die  sich  im  Aufsteigen  vervielfältigt,  die  accoupes  und 
groupes,  die  courantins,  die  auf  vorgeschriebenem  Wege 
laufen,  die  einfache  und  zusammengesetzte  mit  Gegen- 
bewegung, diejenigen,  die  im  Kreise  laufen  —  es  ist 
die  echte  französische  Freude  an  der  Methode  der 
Permutationen.  Die  Termini  klingen  an  die  Tanztechnik 
an.  Die  Bewegung  wird  in  Figuren  stilisiert,  deren 
Verlauf  gezeichnet  werden  kann.  Die  Girandole  ist 
das  gesamte  Corps  de  Ballet,  zum  Schlufseflekt  vereinigt. 
Das  Feuer  wird  eine  brennende  Geometrie.  Je  nach 
der  Gelegenheit  kann  die  Zeichnung,  die  Reihenfolge 
durchgeführt  werden.  Wie  im  Ballett,  kann  aus  der 
betreffenden  Feier  die  Idee  des  pyrotechnischen  Schau- 
spiels entwickelt  werden.  Auch  Frezier  unterscheidet 
die  Gelegenheiten  und  gibt  Musterkarten  für  die  ver- 
schiedenen Fälle.  So  schliefst  das  Buch,  das  mit  der 
Gottesfurcht  begonnen,  dann  die  Grammatik  der  Raketen 
festgestellt  hatte,  mit  der  Praxis  der  Feste. 

Provinziellere  Bücher  gehen  mehr  auf  die  Scherze 
ein,  die  das  kombinierte  Feuer  so  gut  leistete  wie  das 
Wasser.  Selbst  mit  der  Plastik  hatte  sich  das  Feuer  zu 
verbinden  versucht,  obwohl  es  nichts  der  Brunnenplastik 
Vergleichbares  hervorzubringen  wufste.  An  den  Johannes- 
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und  Mariä-Himmelfahrtsfesten  der  Italiener  gab  es 
Statuen  mit  leuchtendem  Mund  und  leuchtenden  Augen. 
Das  war  nicht  kulturfähig.  Eher  konnte  man  mit 
Feuer  malerisch  darstellen.  Feuerbäume,  Feuerpfauen, 
Feuerfälle  sind  im  ganzen  achtzehnten  Jahrhundert 
bekannt.  Auch  gelangte  man  zu  Kombinationen,  indem 
man  sich  des  Feuers  schämte  und  nur  seinen  Effekt  zu 
geniefsen  beschlofs  oder  gar  mit  der  Zahmheit  des 
Feuers  kokettierte.  Wie  die  grofsen  Pots  d  feu  als 
Kapitelle  bemalt  werden,  sodafs  das  Feuer  aus  einer 
Architektur  zu  springen  scheint,  so  verhüllte  man  das 
beliebte  Tafel feuer werk,  dessen  letzter  Rokokorest  unsere 
Knallbonbons  sin<l,  in  Blumenattrappen  aus  holländischem 
Postpapier.  So  sprang  schliefslich  das  Feuer  aus  einer 
Blume!  Man  hat  das  Miniaturfeuervverk  mit  Parfüms 
verbunden,  auch  in  Nadelbüchslein  und  Dosen  gesteckt. 
Warum  nicht?  Die  Zeit  war  so  geistreich  in  der 
Bezähmung  aller  widerspenstigen  Elemente. 

Wieder  ein  Jahrhundert  später  betrachten  wir  das 
Feuerwerk  schon  recht  sachlich,  rein  technisch,  wie  die 
zahlreichen  Lehrbücher  beweisen,  unter  denen  Cherlier 
und  Tessier  als  die  besten  über  die  so  sehr  entwickelten 
Buntfeuer  und  Denisse  als  das  vollständigste  gilt. 
Hier  hest  der  Interessent  die  Chemie  und  die  Systematik 
aller  Feuerwerkskörper  ab.  Oder  —  man  wird  bereits 
Sammler  und  Historienforscher.  Es  erscheinen  Kataloge 
seltener  Blätter  und  Bücher,  und  Ruggieri,  der  letzte 
Spröfsling  einer  weit  verzweigten  Feuerwerkerfamilie, 
deren  Stammbaum  er  selbst  mit  Stolz  entwickelt,  schreibt 
seinen  precis  historique,  eine  kurze  Geschichte  besonders 
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wichtiger  Pariser  Feste,  die  er  tränenden  Auges  aus 
iler  Erinnerung  heraufbeschwört.  Die  Dichter  blicken 
nachdenkUch  auf  eine  verschwundene  Pracht,  und  Oskar 
Wilde  erfindet  zum  Beschlufs  eine  novellistische  Fabel 
„Die  vornehme  Rakete",  in  der  das  Feuerrad  als 
Vertreter  formaler  Gesinnung  gegen  die  romantische 
Leuchtkugel  schweren  Stand  hat. 


FEUERROMANTIK 


IE  GROSSEN  FEUERFESTE  DER 
Renaissance  sind  vorüber.  Einst  wurden 
berühmte  Meister  der  Pyrotechnik  durch 
die  Residenzen  geschleppt,  heut  hat 
der  Fürst  kaum  noch  ein  Interesse 
der  Abbrennung  eines  groTsartigen  Feuertheaters. 
Empfänge  und  Hochzeiten  feiert  man  in  geschlossenen 
Räumen  und  überläfst  der  Bürgerschaft,  in  geeigneter 
Weise  die  Elemente  zur  Feier  des  Tages  heran- 
zurufen. Wie  der  Garten  nicht  mehr  der  Schauplatz 
fürstlicher  Aufführungen  ist,  wie  die  Fontänen  nicht 
mehr  zu  neuen  Schauspielen  gezwungen  werden, 
sondern  dem  Publikum  sich  zu  bestimmten  Stunden 
zeigen,  so  ist  auch  das  grofse  Feuerwerk  eine  öffentliche 
Sehenswürdigkeit  geworden,  von  Unternehmern  zur 
Belustigung  des  Zuschauers  arrangiert.  Selten,  dafs  ein 
Fürst  sich  unter  diese  Zuschauer  mischt,  selten,  dafs  er 
sich  eine  öffentliche  Illumination  besieht.     Er  illuminiert 
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sein  Schlofs  wie  jeder  Bürger  sein  Haus.  Für  die  Kerzen 
traten  zum  Teil  die  Gasarme  ein,  für  das  Gas  die 
Elektrizität.  Das  Feuer  folgte  dabei  zunächst  den  alten 
Prinzipien,  die  Architektur  hervorzuheben  oder  zu 
schmücken.  Eine  Feuerlinie  kann  uns  heut  noch  die 
Proportionen  eines  guten  Hauses  in  wunderbarer  Reinheit 
erleuchten.  Aber  daneben  zeigten  sich  doch  schon 
Anfänge  des  modernen  beweglicheren  Geschmacks 
auch  diesen  Dingen  gegenüber.  Das  Gas  half  nicht 
viel  zur  Beweglichkeit,  am  angenehmsten  war  es  uns  noch, 
wenn  der  Wind  über  seine  Adler  und  Wappen  spielte 
und  wie  kosend  über  das  Feuer  strich,  das  sich  unter 
seiner  weichen  Hand  zu  ducken  schien.  Auch  die 
Elektrizität  wollte  zuerst  nicht  die  Starrheit  eines  strengen 
Rhythmus  aufgeben;  indem  sie  die  matteren  Gaslämpchen 
nur  durch  grellere  Glühkörper  ersetzte,  verrohte  sie  den 
Effekt,  statt  ihn  zu  verfeinern.  Aber  man  fand  bald, 
dafs  man  die  Elektrizität  doch  besser  in  der  Hand  habe, 
als  irgend  eine  bisherige  Lichtkraft,  und  dafs  man  mit 
ihr  ein  Wechselspiel  treiben  konnte,  gegen  das  die 
drei  Umschaltungen  der  Theaterfarben,  rot,  blau  und 
weifs,  zurückbheben.  Man  konnte  die  Reflektoren  nun 
mit  Erfolg  drehen,  da  sie  einen  weiten  Lichtkegel 
ausschickten;  man  konnte  ihre  Farben  mischen  und 
die  Reflexe  sowohl  auf  die  Kleider  der  Loie  Füller  als 
auf  die  Dachteile  des  Chätau  d'eau  werfen,  die  zur  Zeit 
der  Weltausstellung  von  Serpentinfarben  in  Intervallen 
bestrichen  wurden.  Diese  Illumination  des  Chäteau 
d'eau  bedeutete  das  Äufserste,  was  die  Elektrizität  bisher 
in    Farbenmischung    erreicht    hat      Aus    Glühkörpern, 
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durch  das  Wasser  halb  verschleiert,  ist  die  Illusion  eines 
Feenpalastes  aufgebaut,  gelbe,  rote,  blaue,  weifse, 
bernsteingoldene  Farben  sind  untereinander  gemengt. 
Vor  dem  Wunderwerk  sitzt  ein  Dirigent  der  Farben- 
harmonien, der  ihre  Töne  variiert  wie  ein  Harmoniumspieler 
die  Farben  seines  Instrumentes  durch  einfache  Register- 
züge. Die  Renaissance  hätte  vielleicht  den  Sockel  rot, 
die  Säulen  blau,  das  Dach  gelb  getönt.  Wir  lieben 
heut  raffiniertere  Mischungen.  Ein  paar  blaue  Striche 
in  einem  roten  Palast,  ein  plötzlich  ausbrechender  goldener 
Glanz,  rote  tiefe  Töne,  die  sich  leise  einmischen,  eine 
warme,  satte,  blaue  Ferne,  die  sich  auf  tut  wie  der  Traum 
eines  fernen  Palastes  —  wir  malen  Pastelle.  Wir 
mischen  die  Farben  nicht  nach  den  Gesetzen  der 
Tektonik,  sondern  nach  den  kapriziösen  freien  Rhythmen 
malerischer  Reflexe.  Leichte  Andeutungen  reizen  uns 
mehr  als  eine  massive  Sinnfälligkeit,  und  die  ßewegUchkeit 
der  Farben  gibt  uns  musikaliscliere  Assoziationen  als  die 
festgenagelte  Geometrie.  Geradeüber  von  dem  beweg- 
lichen Farbenschauspiel  des  Chäteau  d'eau  und  seiner 
fontaines  lumineuses  stand  der  Eiffelturm,  bis  zu  seiner 
Spitze  von  Lämpchen  umrahmt,  die  seinen  Schnitt  und 
die  graziöse  Linie  seines  Aufstiegs  vor  dem  dunkelvioletten 
Abendhimmel  zeichneten.  Es  war  der  Gegensatz  zweier 
Illuminationsprinzipien:  hier  die  Betonung  einer  vorhan- 
denen Architektur,  dort  die  Vorspiegelung  einer  wech- 
selnden malerischen  Illusion. 

Es  wird  uns  immer  mehr  möglich  werden,  das 
festliche  Feuer  auf  seinen  eigentlichen  Charakter  und 
seine    unersetzlichen   Wirkungen    zurückzuführen.      Die 
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Architekturillumination  kann  sich  so  wenig  weiter 
entwickeln  wie  das  Kunstfeuerwerk  auf  fester  Dekoration. 
Neue  Wege  liegen  nur  in  der  vollen  Ausnutzung  des 
Feuers  als  beweglichen,wechselnden,wehenden,  lodernden, 
als  luftförmigen  Elementes.  Wir  kehren  zur  freien 
Rhythmik  zurück,  wir  geben  dem  Spiel  der  Natur  nur 
die  Möglichkeit  einer  Steigerung,  nicht  die  Beschränkung 
der  Regelmäfsigkeit.  Auf  den  Hügeln  des  Landes,  auf 
den  Bismarcktürmen,  auf  den  Burgen  werden  Leuchtfeuer 
brennen.  Die  Strafsen  der  Stadt  werden  mit  Fackeln 
geschmückt  sein,  und  bunte  Flammen  werden  magische 
Lichter  und  seltsame  Schatten  schaffen,  jauchzende 
Raketen  werden  nach  Laune  aufsteigen,  um  im  Spiel 
der  Lufl  ihre  Schwärmer-  und  Leuchtkugeln  herabzu- 
schicken. Laufende  Ketten  leuchtender  Guirlanden  und 
Friese  werden  sich,  die  Häuser  entlang,  entzünden. 
Reflektoren  werden  ihre  Farben  in  stets  wechselnden 
Schichten  mischen  und  Dämpfe  beleuchten,  die  auf 
den  Plätzen  immer  wieder  von  neuem  sich  entwickeln 
und  ein  unendlich  wohltuendes  Spiel  reiner  paradiesischer 
Töne  als  ein  zauberisches  Licht  über  uns  hintragen. 
Und  selbst  im  entlegendsten  Gartenwinkel  wird  das 
Schaukeln  der  Lampions,  wie  auf  japanischen  Gewässern, 
eine  liebliche  Freiheit  der  Bewegung  zeigen,  ohne  grelle 
Bestimmtheit,  traumhafte,  matte,  rote  und  weifse, 
schimmernde  Kugeln,  die  in  den  Zweigen  der  Bäume 
hängen. 

Wir  haben  den  Übermut  der  Renaissance  verloren, 
den  Triumph  über  die  geregelte  und  organisierte 
Natur.     Wir  lieben  wieder  das  Element  und  seine  reine 
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Seele.  Denselben  modernen  Menschen,  den  wir  tränmend 
am  stillen  Ufer  des  Wassers  fanden,  der  sich  eine 
Wiesenblume  zum  Genufs  ihres  Farbenlebens  kultivierte, 
den  treffen  wii-  abends  wieder,  in  Havannaduft  gehüllt, 
an  diesem  Kamin,  und  wir  begreifen,  welche  Lust  er 
an  seinem  so  einfachen  Spiel  des  Feuers  empfindet, 
an  seinem  Auflecken,  an  seiner  zündenden  Glut,  an 
dem  knisternden,  befriedigten  Rücken  der  Scheite,  an 
seinem  Erlöschen.  Es  ist  ein  anderes  Glück  als  das 
des  Renaissancefürsten,  der  im  Wasserschlofs  aus 
Blumenbeeten  Feuerräder  aufschiefsen  sah,  es  ist  nicht 
so  momentan  und  kommandiert,  es  ist  seelischer 
und   beweglicher,   weil   es   selbst  einer  Bewegung  folgt. 

Als  ob  uns  modernen  Menschen  ein  Genufs  verschattt 
werden  sollte,  ohne  Bau  und  Dekoration,  ohne  Stilisierung 
und  räumliche  Organisation,  wenn  auch  ganz  im  kleinen  den 
Lauf  der  Elemente  an  unseren  Sinnen  vorbeistreichen 
zu  lassen,  ist  uns  das  Rauchen  gegeben  worden,  jene 
wunderbarste  aller  Rousseauschen  oisivites,  die  sich  selbst 
im  leichten  und  unbeschränkten  Rhythmus  einer  natürlichen 
Kraft  bewegt  und  den  schroften  Wechsel  von  Situationen, 
die  scharfen  Kontraste  unwillig  sich  folgender  Stimmungen 
zu  vermitteln  weifs.  Dieses  Feuer  macht  den  Spruch 
des  alten  dicken  Tzschimmer  wahrhaft  zuschanden,  der 
in  seinem  Dresdener  Festbuche  sagt:  „in  allen  Sachen 
will  der  Mensch  eine  Ruhe  suchen  und  findet  doch 
darinne  nichts  als  lauter  Unruhe.'" 

Den  ruhigen  Rauch  sehen  wir  mit  befriedigtem 
Gemüte  seine  verschlungenen  Figuren  bilden,  deren 
ewig  wechselnde  Linien  wir  sinnend  nachziehen.    Sinnend 
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denken  wir  jener  lauten  Feste  der  Elemente,  die  einst 
Fürsten  in  Szene  setzten,  um  sich  das  Schauspiel  einer 
beherrschten  Natur  vorzutäuschen.  Wie  aus  einer  fernen 
Zeit  leuchten  uns  die  roten  Tage  herüber,  in  denen  die 
Kräfte  der  Natur  Theater  spielten  und  die  heifsen  Augen 
zu  ergötzen  hatten.  Märchenprinzen  sehen  wir  über 
Sklaven  gebieten,  die  geheimnisvoll  in  der  Nacht  Gerüste 
und  Maschinen  bauen,  um  Wunder  der  Erfindung  und 
Sehenswürdigkeiten  der  Naturumwandlung  aufsteigen  zu 
lassen,  sobald  das  Signal  ertönt.  Alte  Zeiten,  vergangene 
Gefühle,  entschwundene  Herrlichkeiten.  Auf  einem 
Sandhügel  stehen  wir,  wie  ihn  Kinder  am  Meere  bauen, 
und  blicken  auf  den  Gang  der  Wellen,  ihr  Kommen 
und  Gehen,  dieses  unerfindliche  ewige  Zurückgehen  des 
letzten  Schaumes  und  der  letzten  Feuchtigkeit  und  der 
dunklen  Grenze  des  Wassers,  das  nicht  zur  Erde  will. 
Der  Wind  spielt  in  den  Wimpeln  und  aufgehängten 
Segeln,  die  Kähne  singen  schaukelnd  die  Melodie  der 
Wellen  und  wie  lebende  Wesen  kommen  blaugeschwängerte 
Wolken  übers  Land,  stutzen  vor  dem  Wasser,  lösen 
sich  schüchtern  auf  und  schwirren  als  Cim  gegen  das 
Firmament.  O  ungebundene  Willkür  dieser  unserer 
Feste  der  Elemente,  apollinische  Feierstunde  des  kleinen 
glücklichen  Herzens,  das  im  gleichen  Pulse  geht  mit 
der  grofsen  mütterlichen  Macht.  Was  liegt  uns  daran, 
sichtbare  Stücke  von  ihr  zu  stilisieren,  wir  freuen  uns 
zeitliche  Stücke  von  ihr  zu  wählen,  begrenzte  Ruheperioden 
selbst  auszusuchen,  in  denen  wir  uns  ihrem  Rhythmus 
hingeben  und  seinen  Genufs  bis  zur  letzten  Fähigkeit 
auskosten,    die    immer    noch    nicht    die    letzte    zu  sein 
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scheint.  Dieses  sind  unsere  Feste  der  Elemente, 
diese  schwimmende  Zwecklosigkeit  —  unter  allen  Spielen 
ist  sie  das  elementarste,  ein  Improvisieren  der  Empfin- 
dungen unter  Vergessen  jeder  Kausalität,  jeder  Zu- 
sammenfassung: nichts  als  ein  loses  Liegen  auf  dem 
Rücken  der  Zeit. 
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